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АНОТАЦІЯ 

 

Шестопал Л. В. Бальний танець в Радянській Україні 1950-х–

1980-х років. – Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата 

мистецтвознавства зі спеціальності 26.00.01 «Теорія та історія культури». – 

Київський національний університет культури і мистецтв, Міністерство 

освіти і науки України, Київ, 2023. 

У дисертації проведено комплексне дослідження функціонування 

бального танцю в Радянській Україні 1950-х – 1980-х рр. з урахуванням 

соціокультурної детермінації та внутрішньомистецьких чинників. 

У Вступі обґрунтовано актуальність обраної теми дослідження, 

продемонстровано зв’язок з науковими темами та планами, подано мету, 

завдання наукового пошуку, об’єкт, предмет дисертації, зазначено методи 

та хронологічні межі дослідження, наукову новизну отриманих результатів, 

практичне значення, відомості про особистий внесок здобувача, апробацію 

результатів, публікації, структуру та обсяг роботи. 

Мета дослідження – з’ясувати особливості функціонування бального 

танцю в Радянській Україні 1950-х – 1980-х рр. 

Об’єкт дослідження – бальний танець в УРСР. 

Предмет дослідження – розвиток бального танцю в Радянській 

Україні 1950-х – 1980-х рр. 

Зазначено, що нижня межа дослідження (1950-і рр.) зумовлена 

подіями, що передували процесу легалізації бального танцю на державному 

рівні в СРСР та УРСР; верхня межа (1980-і рр.) пов’язана з останнім етапом 

функціонування системи радянської культури, в доктринах якої розглянуто 

існування бального танцю. 
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Вказано наукову новизну отриманих результатів, яка полягає в тому, 

що в дисертації вперше проведено комплексне дослідження функціонування 

бального танцю в Радянській Україні 1950-х – 1980-х рр. з урахуванням 

соціокультурної детермінації та внутрішньомистецьких чинників, 

запропоновано періодизацію розвитку бального танцю за радянських часів, 

з’ясовано основні стратегії розвитку бального танцю в Україні 1960-х – 

1980-х рр., виявлено основні напрями розвитку бального танцю в 1960-х–

1980-х рр. з огляду на «радянську програму» як естетико-ідеологічний 

концепт, введено до наукового обігу маловідомі факти, що уточнюють та 

доповнюють панораму розвитку бального танцю в Радянській Україні 1950-

х – 1980-х рр.; уточнено та доповнено відомості щодо конкурсів бального 

танцю в Радянській Україні, позитивні та негативні аспекти впровадження 

«радянської програми» бальних танців до конкурсного репертуару; набули 

подальшого розвитку дослідження історико-культурних детермінант 

розвитку бального танцю в УРСР, аналіз зразків «радянської програми» 

бальних танців. 

Дослідження складається зі вступу, трьох розділів, висновків, списку 

використаних джерел (192 найменування), додатку. Загальний обсяг роботи 

– 190 сторінок, з них основного тексту – 146 сторінок. 

У Розділі 1 «Бальний танець в Радянській Україні 1950-х–1980-х років 

як предмет наукового дослідження» проведено огляд літератури та джерел 

з теми, охарактеризовано поняття «бальний танець», подано методологічні 

основи дослідження. 

Зауважено, що розвиток бального танцю в УРСР є одним з найменш 

досліджених предметів, лише в останні роки потрапляє до кола інтересів 

науковців, що пов’язано, зокрема, з тривалим ідеологічно забарвленим 

негативним ставленням до цього різновиду хореографії, невизнанням 

бального танцю як сукупності феноменів, що вміщує і міжнародну 
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програму, а також відсутністю традиції мистецтвознавчого аналізу сфери 

бального танцювання. Теоретики та практики хореографічного мистецтва 

(Т. Благова, Н. Горбатова, В. Єрмакова, О. Касьянова, І. Климчук, Т. 

Павлюк, А. Підлипська, Н. Терешенко та ін.) торкалися окремих аспектів 

бального танцю в радянський період, але не приділяли спеціальної уваги 

його розвитку в УРСР 1950-х –1980-х рр., де можна виявити витоки багатьох 

процесів, характерних для бального танцю пострадянського періоду. 

Наголошено, що проведений історіографічний аналіз дозволяє 

стверджувати, що сучасний український науковий дискурс бальної 

хореографії динамічно розвивається, виявляє тенденції до розширення 

тематичного поля. 

Зазначено, що джерельна база дослідження складається з 

опублікованих нормативно-правових та ін. матеріалів державних та 

партійних органів влади, установ та організацій, що унормовували 

функціонування бального танцю в УРСР (постанови, накази, 

розпорядження та ін.); архівних матеріалів (документи архіву Київського 

національного університету культури і мистецтв, що містять інформацію 

про викладання історико-побутового та сучасного бального танцю від 

моменту заснування кафедри хореографії 1970 року); відеозаписів бальних 

танців на тогочасних конкурсних та концертних виступах та ін. Важливим 

джерелом інформації про бальні танці радянського періоду, рекомендовані 

будинками народної творчості та ін. установами, стали репертуарні 

збірники зі словесно-графічними записами танцювальних зразків, зокрема 

брошури серій «Бібліотечка художньої самодіяльності», «Бібліотечка 

“Дзвінкоголосі”», збірники бальних танців «Ритми» та ін.; методичні листи, 

програми гуртків, навчальні плани та програми з опанування бальних танців 

І. Антипової, В. Михайлова, В. Островського, А. Тараканової та ін. 
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Поняття «бальний танець» розтлумачено не лише як самостійний 

різновид хореографічного мистецтва, що володіє оригінальними виразними 

засобами, а й як система феноменів у всій сукупності їх взаємозв’язків, а 

саме: різновиди бального танцювання за лексичними ознаками (історико-

побутові та інші історичні, міжнародної та радянської програм, сучасні 

бальні неусталеної форми) та за місцем виконання і призначенням 

(соціальні (чи побутові), сценічні, конкурсні (чи змагальні, спортивні)); 

різновиди організаційних форм у допрофесійному (гуртки, студії, клуби, 

ансамблі та ін.) та професійному освітньому середовищі (середньо-

спеціальні та вищі заклади освіти); діяльність виконавців та постановників 

бальних танців та ін. 

У Розділі 2 «Легалізація та поширення бального танцювання в УРСР 

1950-х – 1960-х рр.» охарактеризовано процеси стагнації та відновлення 

бального танцювання у названий період. 

Стверджується, що бальний танець за радянських часів пройшов через 

повне невизнання (1920-і рр.), певне послаблення категоричності у 

ставленні (1930-і – перша половина 1940-х рр.), намагання знищити 

західний репертуар бального танцювання та створити виключно радянський 

(кінець 1940-х– початок 1950-х рр.). На початку 1950-х рр. виявлено 

наявність трьох моделей щодо подальшого розвитку бального танцю в 

СРСР: заборона сучасних танців та танцювальних майданчиків; поширення 

та розвиток сучасних бальних танців, активне опанування західних танців; 

створення та популяризація виключно репертуару «радянських» бальних 

танців. Але жодна з них не перетворилася на моностратегією розвитку 

бального танцю, що став, з огляду на ідеологічні настанови, на шлях 

компромісного поєднання опанування танців міжнародної та радянської 

програм. 



6 

 

 

Зазначено, що інституціоналізація бального танцю в системі 

художньої самодіяльності в Радянській Україні розпочалася наприкінці 

1950-х років та була пов’язана з процесами послаблення тоталітарної 

системи СРСР, певною лібералізацією та демократизацією у другій 

половині 1950-х – на початку 1960-х. У цей період так званої «відлиги» 

пожвавилися, порівняно з етапом сталінського правління, міжнародні 

зв’язки, послаблено мистецьку цензуру. Після проведення 1957 року у 

столиці СРСР міжнародного конкурсу з бальних танців, де свою 

майстерність продемонстрували бальні пари не лише з країн 

соціалістичного табору, а й капіталістичних, розпочалося поступове 

проникнення бальної хореографії у систему художньої самодіяльності. 

Виявлено, що бальний танець в Радянській Україні упродовж кінця 

1950-х – 1980-х рр. пройшов декілька етапів від впровадження бальних 

танців у дитячий та дорослий репертуар, становлення колективів власне 

бального танцю (гуртки, студії, ансамблі та ін.) до формування системи 

бально-танцювальної художньої самодіяльності та запровадження 

спортивних форм змагань, але з обов’язковою «радянською програмою». 

Задля створення радянського бального танцю як самостійного феномену, 

опозиційного західній бальній хореографії, було застосовано механізми 

державного регулювання та ідеологічного тиску. Однак вже сам факт 

поширення бально-спортивного танцювання в УРСР свідчить про процеси 

демократизації та лібералізації у мистецтві, розширення діапазону 

дозволених форм художньої діяльності у сфері хореографії. 

Встановлено, що «радянська програма» бальних танців створювалась 

за принципом стилізації народних зразків. Існувало декілька напрямів 

розвитку бального танцю в 1960-х–1980-х рр. з огляду на «радянську 

програму»: впровадження цієї програми шляхом проведення конкурсів 

різного рівня на створення та виконання таких танців за регламентованою 
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«географічною» системою (район – місто – область – республіка); огляди-

конкурси танцювальних площадок для вкорінення нових радянських танців 

у побут; заходи по створенню ансамблів бального танцю як протидія 

парному танцюванню, що базується на індивідуальності танцюристів. 

У Розділі 3 «Репертуарна політика та конкурсні форми бального 

танцю в Радянській Україні 1970-х – 1980-х рр.» проаналізовано поступ 

бального танцю в УРСР у названий період. 

Зазначено, що до кінця 1980-х рр. в системі бального танцювання в 

УРСР накопичився ряд проблем, як-от: відсутність системи підготовки у 

закладах професійної хореографічної освіти керівників колективів бального 

танцю; порушення офіційних вимог проведення конкурсів з обов’язковою 

«радянською програмою» у репертуарі через усвідомлення її штучності; 

зменшення кількості колективів бального танцю через посилення стагнації 

економіки та зменшення фінансування художньої самодіяльності. 

Сприйняття бального танцю лише як мистецького феномену, засудження 

стандартизації, змагальності, впровадження масових спрощених форм 

гальмувало розвиток техніки бального танцю, спричинило відставання 

українських пар у виконавській майстерності від західноєвропейських. 

Примусова державна політика в аспекті поширення «радянської програми» 

стикалась з нігілістичним ставленням до такого репертуару, прагненням 

виконувати стандартизовані бальні танці міжнародної програми. Однак, 

відкинувши категоричність, можна говорити й про деякі позитивні аспекти 

цієї програми: можливість певного балансу між створеними всередині 

країни та інокультурними танцями, розширення лексично-образного 

діапазону виконавців, розвиток балетмейстерської думки, напрацювання 

прийомів стилізації, демократизм, можливість виконання у масових формах 

та ін. Багато своєрідних композицій «радянської програми», створених під 



8 

 

 

впізнавану музику, легкі у виконанні, з успіхом реалізовували розвивальну 

та гедоністичну функцію, особливо у дітей. 

У Висновках викладено наукові результати дисертації. 

Зауважено, що представлена дисертація не претендує на вичерпність 

дослідження проблеми функціонування бального танцю в Радянській 

Україні 1950-х – 1980-х років. Серед перспективних напрямів подальших 

наукових розвідок названо розгляд персонального доробку керівників 

творчих осередків бального танцю та виконавців, порівняння розвитку 

бального танцю в УРСР та інших республіках СРСР, виявлення специфіки 

підготовки викладачів бального танцю, мистецтвознавчий аналіз 

виконавської майстерності представників різних регіональних шкіл 

бального танцю та ін. 

Ключові слова: бальний танець, Радянська Україна, бальна 

хореографія, радянська програма бальних танців, танець, хореографія. 
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SUMMARY 

 

Shestopal L. V. Ballroom dance in Soviet Ukraine from the 1950s to the 

1980s. – Qualifying scientific work on manuscript rights. 

Thesis for the candidate degree of Art Studies on the specialty 26.00.01 

"Theory and History of Culture". – Kyiv National University of Culture and Arts, 

Ministry of Education and Science of Ukraine, Kyiv, 2023. 

The thesis comprehensively studied the functioning of ballroom dancing in 

Soviet Ukraine from the 1950s to the 1980s, considering sociocultural 

determinations and intrinsic artistic factors. 

The Introduction substantiates the relevance of the selected study topic, 

demonstrates the connection with scientific topics and plans, presents the goal, 

the task of scientific study, the object, the subject of the thesis, indicates the 

methods and chronological limits of the study, the scientific novelty of the 

obtained results, practical significance, information about the personal 

contribution of the acquirer, approval of results, publications, structure and scope 

of work. 

The purpose of the study is to find out the peculiarities of ballroom dancing 

functioning in Soviet Ukraine from the 1950s to the 1980s. 

The object of the study is ballroom dancing in the Ukrainian SSR. 

The subject of the study is the ballroom dancing development in Soviet 

Ukraine from the 1950s to the 1980s. 

It is noted that the lower limit of the study (1950s) is determined by the 

events that preceded the legalization of ballroom dancing at the state level in the 

USSR and Ukrainian SSR; the upper limit (1980s) is associated with the last stage 

of the functioning of the system of Soviet culture, in the doctrines of which the 

existence of ballroom dancing is considered. 
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The scientific novelty of the obtained results is indicated as the thesis 

comprehensively studies the functioning of ballroom dancing in Soviet Ukraine 

from the 1950s to the 1980s, considering sociocultural determination and intrinsic 

artistic factors; a periodization of the development of ballroom dancing in Soviet 

times was proposed, the main strategies of the ballroom dancing development in 

Ukraine from the 1960s to the 1980s were clarified, the main directions of the 

ballroom dancing development from the 1960s to the 1980s were identified, 

considering the "Soviet program" as an aesthetic and ideological concept, 

introduced obscure facts that clarify and complement the panorama of the 

ballroom dancing development in Soviet Ukraine from the 1950s to the 1980s; 

information on ballroom dance competitions in Soviet Ukraine, positive and 

negative aspects of the "Soviet program" introduction of ballroom dances into the 

competition repertoire has been clarified and supplemented; the study of the 

historical and cultural determinants of the ballroom dance development in the 

Ukrainian SSR, the analysis of the "Soviet program" samples of ballroom dances 

have gained further development. 

The study consists of an introduction, three sections, conclusions, a list of 

used sources (192 names), and an appendix. The total volume of the work is 190 

pages of which the main text is 146 pages. 

In Section 1 "Ballroom dance in Soviet Ukraine of the 1950s-1980s as a 

subject of scientific study" a review of the literature and sources on the topic was 

conducted, the concept of "ballroom dance" was characterized, and the 

methodological foundations of the study were presented. 

It has been noted that the ballroom dancing development in the Ukrainian 

SSR is one of the least studied subjects, only in recent years it has been attracting 

scientists’ attention, which is connected, in particular, with a long ideologically 

prejudiced negative attitude towards this type of choreography, non-recognition 

of ballroom dancing as a set of phenomena, – which includes an international 
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program, – as well as the lack of art analysis tradition of the ballroom dancing 

field. Theoreticians and practitioners of choreographic art (T. Blahova, 

N. Horbatova, V. Yermakova, O. Kasianova, I. Klymchuk, T. Pavliuk, 

A. Pidlypska, N. Tereshenko, etc.) touched upon certain aspects of ballroom 

dancing in the Soviet period but did not pay special attention to its development 

in the Ukrainian SSR from the 1950s to the 1980s, where the origins of many 

processes typical for the ballroom dancing in the post-Soviet period might be 

found. 

It is emphasized that the conducted historiographical analysis allows the 

statement that the modern Ukrainian scientific discourse of ballroom 

choreography is dynamically developing and reveals tendencies to expand the 

thematic field. 

It is noted that the source base of the study consists of published normative 

and legal, etc. materials of state and party authorities, institutions and 

organizations that regulated the functioning of ballroom dancing in the Ukrainian 

SSR (resolutions, orders, decrees, etc.); archival materials (documents from the 

archives of the Kyiv National University of Culture and Arts, containing 

information on the teaching of historical and contemporary ballroom dance since 

the founding of the Department of Choreography in 1970); video recordings of 

ballroom dances at contemporary competition and concert performances, etc. 

Repertory collections with verbal and graphic records of dance samples, in 

particular brochures of the series “Bibliotechka khudozhnoi samodiialnosti” 

("Library of amateur artistic activity"), "Bibliotechka “Dzvinkoholosi”" ("Library 

“Ringers”"), ballroom dances collections “Rytmy” ("Rhythms"), etc.; 

instructional sheets, group programs, training plans and programs for mastering 

ballroom dances by I. Antypova, V. Mykhailov, V. Ostrovskyi, A. Tarakanova, 

and others became an important source of information about ballroom dances of 

the Soviet period, recommended by houses of folk art and other institutions. 
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The concept of "ballroom dance" is interpreted not only as an independent 

type of choreographic art, possessing original means of expression but also as a 

system of phenomena in the whole set of their interrelationships: varieties of 

ballroom dancing according to lexical signs (historical and domestic and other 

historical, international and Soviet programs, modern ballrooms of irregular 

shape) and by place of performance and purpose (social (or domestic), on-stage, 

contestable (or competitive, sports)); types of organizational forms in the pre-

professional (groups, studios, clubs, ensembles, etc.) and professional educational 

environment (specialized secondary schools and higher education institutions); 

work of performers and directors of ballroom dances, etc. 

In Section 2 "Legalization and spread of ballroom dancing in the Ukrainian 

SSR from the 1950s to the 1960s" the processes of stagnation and recovery of 

ballroom dancing in the mentioned period are characterized. 

It is claimed that ballroom dancing in Soviet times went through complete 

non-recognition (the 1920s), a certain weakening of categorical attitude (from the 

1930s to the first half of 1940s), attempts to destroy the Western repertoire of 

ballroom dancing and create an exclusively Soviet one (from the late 1940s to the 

early 1950s). At the beginning of the 1950s, the existence of three models for the 

further development of ballroom dancing in the USSR was revealed: the 

prohibition of modern dances and dance floors; the spread and development of 

modern ballroom dances, active mastery of Western dances; creation and 

popularization exclusively of the "Soviet" ballroom dances repertoire. But none 

of them turned into a monostrategy for the development of ballroom dance, which 

became – in view of ideological guidelines – the path of a compromise 

combination of mastering the dances of the international and Soviet programs. 

It is noted that the institutionalization of ballroom dancing in the system of 

“khudozhnia samodiialnist” (amateur artistic activity) in Soviet Ukraine began at 

the end of the 1950s and was connected with the processes of weakening the 
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totalitarian system of the USSR, a certain liberalization and democratization from 

the second half of the 1950s to the beginning of the 1960s. In this period of the 

so-called "thaw", international relations revived, compared to the stage of Stalin's 

rule, and artistic censorship was weakened. After an international ballroom dance 

competition was held in the capital of the USSR in 1957, where ballroom couples 

not only from the socialist camp but also capitalist countries demonstrated their 

skills, the gradual infiltration of ballroom choreography into the system of 

“khudozhnia samodiialnist” (amateur artistic activity) began. 

It was revealed that ballroom dancing in Soviet Ukraine from the late 1950s 

to the 1980s went through several stages, from the introduction of ballroom 

dances into the children's and adult repertoire, the formation of ballroom dance 

collectives (groups, studios, ensembles, etc.) to the formation of a ballroom dance 

“khudozhnia samodiialnist” (amateur artistic activity) system and the introduction 

of forms of sports competitions, but with a mandatory "Soviet program". 

Mechanisms of state regulation and ideological pressure were used to create 

Soviet ballroom dance as an independent phenomenon, opposing Western 

ballroom choreography. However, the very fact of the spread of ballroom and 

sports dancing in the Ukrainian SSR indicates the processes of democratization 

and liberalization in art, of the expansion of the range of permitted forms of artistic 

activity in the field of choreography. 

In Section 3 "Repertoire policy and competitive forms of ballroom dance in 

Soviet Ukraine from the 1970s to the 1980s" the progress of ballroom dancing in 

the Ukrainian SSR during the specified period is analyzed. 

It was noted that by the end of the 1980s, a number of problems had 

accumulated in the system of ballroom dancing in the Ukrainian SSR: the lack of 

a training system in professional choreographic education institutions for heads 

of ballroom dance teams; violation of the official requirements for conducting 

competitions with a mandatory "Soviet program" in the repertoire due to 
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awareness of its artificiality; a decrease in the number of ballroom dance groups 

due to increased stagnation of the economy and a decrease in the funding of the 

“khudozhnia samodiialnist” (amateur artistic activities). Perception of ballroom 

dancing only as an artistic phenomenon, condemnation of standardization, 

competitiveness, and introduction of mass simplified forms inhibited the 

development of ballroom dance technique caused Ukrainian couples to lag behind 

Western European couples in performing skills. Coercive state policy in the aspect 

of spreading the "Soviet program" encountered a nihilistic attitude towards such 

a repertoire, the desire to perform standardized ballroom dances of the 

international program. However, rejecting categoricalness, it can be also talked 

about some positive aspects of this program: the possibility of a certain balance 

between domestically created and foreign cultural dances, the expansion of the 

lexical and figurative range of performers, the development of a ballet master's 

opinion, the development of stylization techniques, democracy, the possibility of 

performing in mass forms, etc. Many peculiar compositions of the "Soviet 

program" – created to recognizable music – are easy to perform, successfully 

implemented a developmental and hedonistic function, especially for children. 

The scientific results of the thesis are presented in the Conclusions. 

It is noted that the presented thesis does not pretend to be an exhaustive 

study of the problem of the functioning of ballroom dancing in Soviet Ukraine 

from the 1950s to the 1980s. Among the promising areas of further scientific 

exploration are the consideration of the personal development of the heads of 

creative centers of ballroom dance and performers, a comparison of the 

development of ballroom dance in the Ukrainian SSR and other republics of the 

USSR, the identification of the specifics of the training of ballroom dance 

teachers, an artistic analysis of the performing skills of representatives of various 

regional ballroom dance schools, etc. 
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ВСТУП 

 

 

 

Обґрунтування вибору теми дослідження. Сучасні тенденції у сфері 

бального танцю в Україні неможливо розглядати поза процесами ґенези та 

розвитку бально-танцювальної художньої самодіяльності та становлення 

конкурсно-спортивного руху радянського періоду. Виявлення позитивного 

досвіду та негативних аспектів функціонування системи бального 

танцювання в Радянській Україні сприятиме об’єктивному осмисленню 

нинішніх мистецьких процесів у сфері хореографії. Представлена наукова 

розвідка є актуальною, зважаючи на ситуацію постійно зростаючої 

популярності бального танцю та наявного дисонансу між практичними 

досягненнями у цій царині та її теоретичним осмисленням. 

За радянських часів розвиток бальної хореографії в Україні був 

підпорядкований не стільки загальносвітовим тенденціям поширення 

популярності цього виду хореографії, скільки обумовлений 

соціокультурними процесами всередині країни, що часто мали ідеологічне 

забарвлення. Розвиток бального танцю в УРСР корелював із 

загальнодержавними тенденціями, але мав специфічні особливості, чому 

необхідно присвятити спеціальну наукову увагу задля відтворення цілісної 

панорами хореографічного мистецтва України. 

Сфера бальної хореографії в останні роки все активніше піддається 

науковому осмисленню у працях мистецтвознавців, культурологів, 

філософів, педагогів та ін., різним її аспектам присвячено ряд праць: 

Т. Благова аналізує місце та роль бального танцю в системі хореографічної 

освіти, І. Климчук торкається проблеми формування національної 

ідентичності в Радянській Україні 1960–1980-х рр. засобами бального 
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танцю, Т. Павлюк висвітлює проблеми бального танцю УРСР як складника 

хореографічної культури СРСР, Н. Терешенко досліджує естетико-

виховний потенціал бальної хореографії в Радянській Україні та ін. Однак 

комплексного дослідження, присвяченого бальному танцю в УРСР у 1950-х 

–1980-х рр., досі проведено не було. 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертацію виконано у межах тем наукових досліджень Київського 

національного університету культури і мистецтв «Мистецтво як предмет 

комплексного дослідження: теорія, історія, практика» (державний 

реєстраційний номер 0118U100122), «Хореографічна культура України та 

світу: історико-теоретична та практично-прикладна оптика» (державний 

реєстраційний номер 0121U114668), плану наукових досліджень кафедри 

хореографічного мистецтва КНУКіМ. 

Мета дослідження – з’ясувати особливості функціонування бального 

танцю в Радянській Україні 1950-х – 1980-х рр. 

Відповідно до мети поставлено такі завдання: 

 проаналізувати літературу та джерела з теми дослідження; 

 визначити методологічні засади та з’ясувати понятійно-

категоріальний апарат дослідження; 

 охарактеризувати шляхи бальної хореографії 1920-х–1940-х рр. 

в Радянській Україні крізь призму партноменклатурного тиску; 

 розглянути основні аспекти функціонування бального танцю в 

УРСР у 1950-х рр.; 

 з’ясувати специфіку «радянської програми» бальних танців та її 

місце у конкурсному танцюванні у 1960-х – 1980-х рр.; 

 виявити основні аспекти кризових явищ у бальному танці в 

Радянській Україні до початку 1990-х рр. 

Об’єкт дослідження – бальний танець в УРСР. 
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Предмет дослідження – розвиток бального танцю в Радянській 

Україні 1950-х – 1980-х рр. 

Методи дослідження. Для проведення об’єктивного дослідження 

застосовано аналітичний та історико-хронологічний методи (аналіз подій в 

хронологічній послідовності), метод соціокультурної детермінації 

(визнання вагомості впливу соціокультурних чинників на функціонування 

бального танцю), системний (розгляд бального танцю як цілісної сукупності 

елементів та зв’язків), порівняння (виявлення спільних та відмінних рис 

різних періодів розвитку бального танцю, ознак бальної хореографії та ін.); 

метод типологізації (угрупування історіографії, хореографічних зразків та 

ін.); мистецтвознавчий (виявлення лексичних та стилістичних особливостей 

бальних танців). 

Хронологічні межі дослідження. Нижня межа дослідження (1950-і 

рр.) зумовлена подіями, що передували процесу легалізації бального танцю 

на державному рівні в СРСР та УРСР; верхня межа (1980-і рр.) пов’язана з 

останнім етапом функціонування системи радянської культури, в доктринах 

якої розглянуто існування бального танцю. 

Наукова новизна отриманих результатів полягає в тому, що в 

дисертації вперше: 

 проведено комплексне дослідження функціонування бального 

танцю в Радянській Україні 1950-х – 1980-х рр. з урахуванням 

соціокультурної детермінації та внутрішньомистецьких чинників; 

 запропоновано періодизацію розвитку бального танцю за 

радянських часів; 

 з’ясовано основні стратегії розвитку бального танцю в Україні 

1960-х – 1980-х рр.; 
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 виявлено основні напрями розвитку бального танцю в 1960-х–

1980-х рр. з огляду на «радянську програму» як естетико-ідеологічний 

концепт; 

 введено до наукового обігу маловідомі факти, що уточнюють та 

доповнюють панораму розвитку бального танцю в Радянській Україні 1950-

х – 1980-х рр.; 

уточнено та доповнено: 

 відомості щодо конкурсів бального танцю в Радянській Україні; 

 позитивні та негативні аспекти впровадження «радянської 

програми» бальних танців до конкурсного репертуару; 

набули подальшого розвитку: 

– дослідження історико-культурних детермінант розвитку бального 

танцю в УРСР; 

– аналіз зразків «радянської програми» бальних танців. 

Практичне значення отриманих результатів полягає у потенційних 

можливостях їх використання для подальших наукових досліджень проблем 

розвитку бальної хореографії в Україні та світі та хореографічного 

мистецтва в цілому. Дисертація може стати підґрунтям для написання 

монографій, підручників, посібників; збагатити лекційні курси дисциплін 

«Історія бальної хореографії», «Історія хореографічного мистецтва», 

«Історія української культури» та ін.; стати у нагоді при розробці спецкурсів 

для студентів відповідних спеціальностей. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійним 

дослідженням проблеми функціонування бального танцю в Радянській 

Україні 1950-х – 1980-х рр.; відповідає паспорту спеціальності 26.00.01 

«Теорія та історія культури». Усі положення та результати дисертації, що 

виносяться на захист, отримані здобувачкою одноосібно. Усі наукові 

публікації є одноосібними. 
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Апробація результатів дисертації відбулася на всеукраїнських та 

міжнародних науково-практичних конференціях, як-от: всеукраїнських – 

«Тенденції розвитку хореографічних дисциплін у вищих мистецьких 

навчальних закладах» (Київ, 2014), «Проблеми та перспективи розвитку 

хореографічного мистецтва» (Херсон, 2015); «Динаміка розвитку вищої 

хореографічної освіти як складової художньої культури України (до 45-

річчя заснування кафедри хореографії Київського національного 

університету культури і мистецтв)» (Київ, 2015); «Хореографія ХХІ 

століття: мистецький та освітній потенціал» (Київ, 2016); «Хореографічні 

мистецькі, педагогічні та наукові школи України та світу» (Київ, 2018); 

«Взаємодія аматорського та професійного хореографічного мистецтва» 

(Київ, 2019); міжнародних – «Хореографічна культура сучасності: 

глобалізаційні виклики» (Київ, 2021), «Танець і процеси ідентифікації: 

історія і сучасність» (Київ, 2022), «Феномен культурної травми в 

українському та світовому хореографічному мистецтві» (Київ, 2023). 

Публікації. Основні положення дисертації викладено в 

16 одноосібних наукових працях, а саме: 5 статей у наукових фахових 

виданнях України, 1 – у зарубіжному періодичному науковому виданні, 9 – 

публікації апробаційного характеру, 1 публікація, що додатково висвітлює 

зміст дисертації. 

Структура та обсяг дисертації. Дослідження складається зі вступу, 

трьох розділів, висновків, списку використаних джерел (192 найменування), 

додатку. Загальний обсяг роботи – 190 сторінок, з них основного тексту – 

146 сторінок. 
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РОЗДІЛ 1 

БАЛЬНИЙ ТАНЕЦЬ В РАДЯНСЬКІЙ УКРАЇНІ 1950-х–1980-х РОКІВ 

ЯК ПРЕДМЕТ НАУКОВОГО ДОСЛІДЖЕННЯ 

 

 

 

1.1. Проблема функціонування бального танцю в УРСР у світлі 

наукової думки та джерельна база дослідження 

Сфера бального танцю в останні роки все активніше піддається 

науковому осмисленню у працях мистецтвознавців, культурологів, 

філософів, педагогів та ін. Необхідно виявити основні тенденції таких 

рефлексій задля усвідомлення сучасного рівня дослідженості проблем 

функціонування бального танцю в УРСР та бальної хореографії в цілому, 

виявлення прогалин та перспективних напрямів подальших наукових 

розвідок. 

Збільшення кількості наукових публікацій з різних проблем бального 

танцювання свідчить про постійне зростання інтересу з боку дослідників до 

названого феномену. Серед, авторів, чиї праці в останні роки творять 

науковий дискурс бальної хореографії, слід назвати теоретиків та практиків 

танцювального мистецтва та дотичних сфер, як-от: Д. Базела, М. Бевз, 

Т. Благова, М. Богданова, О. Вакуленко, Н. Горбатова, П. Горголь, 

С. Єфанова, О. Касьянов, О. Касьянова, М. Кеба, С. Костецький, А. Крись, 

О. Куценко, Є. Нестеренко, Т. Осадців, Т. Павлюк, А. Підлипська, 

О. Просьолков, Ю. Сахневич, Н. Терешенко, та ін. Праці цих авторів 

продовжують традиції дослідження бального танцю, закладені 

попередниками, зокрема, спираються на доробок О. Касьянової – одного з 

провідних науковців у цій сфері, чия кандидатська дисертація «Шляхи 

розвитку радянської бальної хореографії (історичний аналіз періоду 1917–
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1941 рр.)» (1987) [56] стала підґрунтям для подальших наукових досліджень 

бального танцю у соціокультурному контексті. Солідарні з думкою 

Т. Павлюк, яка вважає, що названа дисертація «стала прикладом 

новаторського підходу до бальної хореографії як окремого предметного 

поля» та не втратила свого значення і сьогодні.  

О. Касьянова вважає, що період від перших років «радянської влади» 

до початку т.зв. «Великої Вітчизняної війни» (термін, що поширений в 

радянській історіографії на означення періоду Другої світової війни від 22 

червня 1941 р. по 9 травня 1945 р. В Україні офіційне використання терміну 

«Велика вітчизняна війна» припинено з 2015 р.) закладено основи 

радянської бальної хореографії,  

Серед праць О. Касьянової важливу роль, зважаючи на тему нашого 

дослідження, відіграла публікація «Генезис вітчизняної бальної хореографії 

в контексті загальносвітових процесів» [58], де авторка пропонує 

періодизацію розвитку бального танцю від XVIII ст. до початку ХХІ ст. 

Радянський етап розділяє на п’ять періодів, коротко характеризуючи 

кожний. 1948–1956 рр. названий етапом, в який розгорнулася «боротьба з 

космополітизмом у мистецтві», що на думку авторки, яку ми підтримуємо, 

позначилося на розвитку бальної хореографії [58, с. 7]. 1957–1991 рр. 

кваліфіковано як період, коли відбулася «реабілітація зарубіжних зразків в 

бальній хореографії» [58, с. 8]. 

Важливим є розуміння дослідницею прогресивних тенденцій 

розвитку бального танцювання у дорадянський та пострадянський періоди, 

а також достатньо жорстка критична позиція щодо радянського часу: 

«Вітчизняна бальна хореографія прогресувала у своєму розвитку, коли, 

зберігаючи національні особливості, в цілому розвивалася в контексті 

загальносвітових тенденцій, вдало поєднуючи традиції з новаціями. Коли ж 

у процесі становлення вітчизняної танцювальної культури відбувався 
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відступ від загальнолюдських та художніх цінностей у бік класових, 

ідеологічних, загальнофізкультурних орієнтирів або приділялася надмірна 

увага одній з тенденцій за рахунок інших, вона призупинялася у своєму 

розвитку, втрачаючи пріоритети, допускаючи помилки у виховній роботі з 

молоддю» [58, с. 9]. 

Для розуміння рівня розроблення методичного забезпечення 

викладання бального танцю у закладах середньої спеціальної та вищої 

освіти УРСР важливо звернутися до розробок О. Касьянової «Теорія та 

методика викладання сучасного бального танцю» (методичні рекомендації, 

1981) [63], «Сучасний бальний танець» (методична розробка, 1983) [62], 

«Керівництво самодіяльним колективом сучасного бального танцю» 

(програма для культпросвітучилищ, 1984) [61], «Методика організації 

роботи в колективі бального танцю» (методична розробка, 1985) [60], 

«Запрошення до танцю» (буклет-методична розробка, 1986) [57] та ін. Всі ці 

праці сприяли розбудові навчально-методичного забезпечення викладання 

сучасного бального танцю, стали сходинкою у формуванні самостійного 

напряму підготовки фахівців з бального танцю у подальшому в коледжах 

культури та мистецтв, інститутах та університетах культури, педагогічних 

та ін. 

Важливе місце у теоретичному осмисленні системи бального танцю 

посідають праці О. Касьянова «Класифікація сучасної бальної 

хореографії» [55] та «Види колективів бального танцю, їх диференціація за 

напрямами діяльності» [54], що поглиблюють розробки з типології бального 

танцю О. Касьянової. 

Власні міркування щодо співвіднесення конкурсного танцювання в 

Європі та Україні і, ширше, СРСР у 1980-і – 1990-і рр. викладає М. Кеба у 

праці «Становлення конкурсного танцювання в Україні у 80–90 роки 

ХХ століття» [64], визнаючи, що шлях розвитку конкурсного бального 
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танцю в Україні певною мірою залежав як від тенденцій його розвитку в 

світі, так і від вітчизняних особливостей суспільно-політичного устрою. 

Типову ситуацію щодо створення в Україні самодіяльних творчих 

осередків бального танцю у середині 1970-х відтворює на прикладі 

Ансамблю танцю «Грація» П. Горголь у публікації «Творчий шлях 

народного ансамблю бального танцю «Грація»: традиції та перспективи 

розвитку» [31], стверджуючи, що цей колектив став основою полтавської 

танцювальної школи, що вважається однією з найсильніших в Україні та 

визнана в інших країнах світу. 

Однією з перших дисертацій з бального танцю в незалежній Україні 

стало дослідження М. Богданової «Конкурсний бальний танець у контексті 

хореографічного мистецтва ХХ – початку ХХІ ст.» [15], де авторка виклала 

основні теоретичні підходи до виявлення специфіки конкурсного танцю в 

бальній хореографії, з’ясовано поняття «танець», «хореографія», зроблено 

спробу уточнити поняття «сценічний бальний танець» та «конкурсний 

бальний танець». Останні визначено «як важливу підсистему, яка є 

невід’ємною складовою сучасного хореографічного мистецтва, просякнута 

духом змагальності й конструктивної конкуренції танцювальних пар… 

характеризується партнерською парністю з дотриманням точок фізичного 

контакту, щільнішого за європейською програмою й розкутішого за 

програмою латиноамериканською» [15, с. 15]. Таке визначення, на наш 

погляд, не відрізняється науковою стрункістю, також можна виявити певне 

недотримання термінологічного принципу, коли визначення терміну не 

відбиває усієї повноти феномену та не віддзеркалює у повному обсязі його 

онтологічну специфіку. Також М. Богданова прослідковує передумови 

виникнення конкурсного танцю, становлення та формування його 

елементів, з’ясовує творчі складності та суперечності розвитку конкурсного 

танцю, специфіку відтворення у конкурсній бальній хореографії 
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художнього образу, торкається проблем підготовки виконавців конкурсного 

бального танцю. Примітно, що авторка приділяє увагу розвитку вітчизняної 

хореографічної освіти в контексті конкурсних вимог, однак не торкається 

радянського періоду. 

Важлива інформація з предмету нашого дослідження опрацьована у 

публікації М. Кеби «Становлення конкурсного танцювання в Україні у 80–

90 роки ХХ століття» [64], де автор у категоричній формі оцінює ситуацію 

конкурсного танцювання в Україні названого періоду, засуджує 

ідеологічний тиск та примус виконувати танці «радянської програми», що є 

єдино можливим шляхом «заслужити» танцівникам право виконувати 

композиції міжнародної програми. 

А. Крись у дисертації «Сценічна бальна хореографія як явище 

сучасних видовищних мистецтв» [77], на жаль, не звертається до 

українського досвіду розвитку сценічних форм бального танцю у радянській 

період, хоча досліджує бальний танець в контексті видовищної культури 

Західної Європи та Америки у ХХ ст. Україна потрапляє до поля зору автора 

лише у період кінця ХХ – початку ХХІ ст. 

Дослідниця О. Калинчук наголошує на зв’язку процесів становлення 

спортивної організаційної структури у середині 1990-х років в Україні з 

попередніми етапами розвитку бального танцювання в УРСР: «…специфіка 

історичних процесів кількох останніх десятиліть на теренах України не 

могла не вплинути на процеси розвитку культури і мистецтва нашого 

народу, оскільки ті різновиди хореографії, які прийнято окреслювати як 

сучасні, у світовому культурному контексті з’явились тільки на початку ХХ 

століття, і їх перші прояви спостерігаються тільки на Західній Україні, яка 

на той час входила до складу Австро-Угорщини та Польщі. Слід зауважити, 

що в роки радянської доби, тобто майже до кінця 80-х років минулого 

століття, дуже високого рівня розвитку сягнув класичний балет та народно-
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сценічний танець. В той же час сучасна хореографія в розуміння новітніх 

течій розвивалася мало, фрагментарно та відособлемо від зразків 

європейської та світової хореографії того часу» [53, с. 40]. Розділяємо 

думку, що в УРСР приділялася недостатня увага розвитку бальному 

спортивному танцюванню, що позначилося на подальших етапах розвитку 

бального танцю від початку 1990-х рр. 

Серед праць, присвячених формуванню шкіл бального танцю – стаття 

А. Підлипської «Регіональні школи бального танцю» [116], де авторка 

підводить міцну теоретичну базу під гіпотезу щодо можливості виявлення 

регіональних осередків бального танцю в Україні, попри міграційна т 

глобалізаційні процеси. А витоки таких шкіл сягають радянської доби, адже 

саме тоді, у 1960-х–1980-х рр. була закладена основа багатьох ансамблів 

(згодом –клубів) бального танцю. 

Корисною для розкриття процесів інституалізації бального танцю в 

освітньому середовищі є публікація Н. Горбатової «Бальні танці в контексті 

хореографічної освіти в Україні (1970–1980-ті рр.)» [28], де авторка 

проаналізувала ситуацію накопичення проблем в умовах відсутності 

освітніх закладів, що надавали б професійну хореографічну освіту 

керівникам самодіяльних осередків бального танцю, що й спонукало до 

відкриття кафедри бальної хореографії у Київському національному 

університеті культури і мистецтв 1994 року. Також помітною в аспекті 

відтворення панорами становлення бального танцю як освітнього феномена 

є стаття Н. Горбатової та С. Єфанової «Бальний танець в системі освіти: 

минуле і сучасність» [29]. 

Серед наукових публікацій, що формують науковий дискурс бальної 

хореографії та дозволили зорієнтуватися у теоретичних та практичних 

аспектах бального танцю, статті Д. Базели «Бальний танець у контексті 

західноукраїнського культурно-спортивного руху кінця ХІХ – 30-х років 
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ХХ століття» [4], «Витоки й періодизація історії бального танцю в Україні 

як мистецтвознавча проблема» [5], де автор полемізує з О. Касьянової щодо 

періодизації бального танцю, а також «Розвиток професійного конкурсного 

танцювання» [6]. 

Праці А. Вєтринської «Процес систематизації та унормування 

бальних танців ХХ ст. і його значення для формування сучасної 

європейської програми» [6], С. Єфанової «Вплив історико-побутових танців 

на розвиток конкурсних форм сучасної бальної хореографії» [44], 

Ю Павленко «Історичний аспект конкурсного спортивного бального 

танцю» [98] та ін. дозволили усвідомити асинхронність розвитку бального 

танцювання в Радянській Україні та в західній Європі. 

З’ясувати причини звинувачення бальних танців міжнародної 

програми за радянських часів у індивідуалізмі, що, за думкою 

партноменклатури, не відповідало високим ідейним орієнтирам 

радянського суспільства, допомогли наукові розвідки О. Просьолкова 

«Відображення індивідуальності виконавця в бальному танцюванні» [122], 

«Психологічний аспект формування індивідуального стилю танцювання в 

бальній хореографії» [123]. 

Мистецьким аспектам функціонування бального танцю у сценічному 

просторі присвячено праці М. Пиріг «Роль і місце бального танцю в системі 

хореографічного мистецтва» [115], В. Решетила «Театр танцю Вадима 

Єлізарова» [124] та ін. 

До мемуарно-публіцистичної літератури відносимо працю 

В. Єрмакової «Творець, чи жива історія бального танцю» (Миколаїв, 

2007) [42], що стала однією з перших, присвячених становленню бального 

танцю в Україні. Крізь призму біографій представників бального танцю, що 

починали свою діяльність за радянських часів, авторка робить спробу 

прослідкувати історію розвитку сучасного бального танцю в Україні, 
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акцентуючи увагу на спадкоємності поколінь виконавців від перших 

конкурсів, що проходили у Радянському Союзі, до початку 2000-х рр. 

Нариси присвячені Вадиму Єлізарову, Валентині Федорчук, Олені 

Касьяновій, Олексію Литвинову, Олегу Шумаєву, Григорію Чапкісу, Юрію 

Зирянову та ін. У тексті зустрічається багато суперечливого викладення 

одних і тих самих фактів, неточностей. В. Єрмакова базується на спогадах 

майстрів бального танцю, на основі яких вводить ряд нових фактів, не 

підтверджуючи їх документально. 

В останні роки створено ряд праць з проблем бальної хореографії, що 

слід віднести до новітніх фундаментальних досліджень, таких авторів, як-

от: Т. Благова (2021), О. Вакуленко (2021), І. Климчук (2021) 

Т. Павлюк (2021), Н. Терешенко (2019). 

Серед найбільш помітних явищ наукового дискурсу бальної 

хореографії останніх років слід виокремити першу в Україні докторську 

дисертацію Т. Павлюк «Бальна хореографія ХХ – початку ХХІ ст.: генезис, 

соціокультурний контекст, тенденції розвитку» (2021) [102], де спеціальним 

предметом мистецтвознавчого дослідження є бальна хореографія. 

Дисертація стала підсумком багаторічної дослідницької діяльності авторки, 

а етапними на шляху до створення дисертації є монографії Т. Павлюк 

«Бальна хореографія» (2017) [101] та «Мистецтво бальної хореографії: 

історія та тенденції розвитку» (2021) [99]. 

Серед основних аспектів, розглянутих в дисертації – ґенеза, 

специфіка, класифікація бального танцю як складника танцювального 

мистецтва; історичні етапи розвитку бальної хореографії, структурно-

функціональний аспект названого феномена; географічна оптика 

побутування бальної хореографії (поступ бального танцювання в 

хореографічній культурі Західної Європи; функціонування 

північноамериканської, латиноамериканської та австралійської шкіл 
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бальної хореографії; існування бальних танців в азіатському та 

африканському культурному середовищі); бальна хореографія в Україні. 

Вагомим внеском у розбудову вітчизняного наукового дискурсу 

бальної хореографії став розгляд історії становлення українських 

регіональних шкіл бального танцю, системи підготовки в Україні фахівці з 

цього різновиду танцювання, аналіз медійно-сценічного, конкурсного та 

дозвіллєвого аспектів бальної хореографії в нашій країні. Дисертація 

Т. Павлюк накреслює численні вектори для подальших самостійних 

досліджень бального танцю, однак розкриває мистецтвознавчих, 

культурологічних та ідеологічних аспектів функціонування бальної 

хореографії в Радянській Україні 1950-х – 1980-х рр. 

Помітною стала монографія «Сценічний бальний танець 

ХХІ століття» О. Вакуленко (2021), де викладено авторський погляд на 

історію та теорію сценічних форм бального танцювання. При розгляді 

становлення та розвитку сценічного бального танцю авторка звертається до 

визначення понять «танець», «бальний танець» та «сценічний бальний 

танець», подає короткий огляд поступу сценічних форм бального 

танцювання у добу Середньовіччя (у виконанні мандрівних жонглерів, а 

також постановки вистав труверами), Ренесансу (на маскарадах, балах, у 

перших публічних театрах та ін.), у подальші історичні етапи у контексті 

опери, балету, оперети, а також у радянській період в СРСР. Однак 

звернення до радянського періоду обмежується констатуванням труднощів 

сценічного бального танцю до 1960-х рр., його розвитку в ансамблевому 

танцюванні у 1960-х – 1980-х рр. [19, c. 24–26]. Фактично, авторка не 

висловлює власну позицію щодо бального танцю в УРСР періоду 1950-х – 

1980-х рр., обмежуючись цитуванням праць О. Касьянової та А. Крися. 

Основою сучасного сценічного бального танцю дослідниця вважає 

європейський бальний танець, саме тому вона подає розлогу характеристику 
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побутових форм танцювання, звертаючись, за прикладом М. Івановського, 

М. Васильєвої-Рождественської та ін., до характеристики буре, бранля, 

рігодона, фарандоли, алеманди, куранти, павани, вольти,гавота, менуета, 

різних типів вальсу. 

Не залишається поза увагою О. Вакуленко конкурсний бальний 

танець, який розглядає в контексті розвитку сценічної бальної хореографії. 

Авторка вбачає витоки конкурсного танцювання у сценічних формах 

побутових бальних танців початку ХХ ст. На сторінках монографії подано 

історію стандартизації перших конкурсних танців європейської програми, 

розглянуто етапи формування повільного вальсу, фокстроту, квікстепу, 

танго, віденського вальсу як танців європейської змагальної програми. 

Увага приділяється стандартизації латиноамериканської програми бальних 

танців, зокрема, діяльності П’єра Жана Філіпа Цюрхер-Марголє у цьому 

процесі, історії румби, ча-ча-ча, самби, пасодобля. 

Окремий підрозділ монографії присвячено соціальним танцям ХХ – 

початку ХХІ століття та їхньому впливу на лексику сценічного бального 

танцю. «Одним із видів танцювальних практик, що є підґрунтям для 

розвитку сценічного бального танцю є соціальні латиноамериканські танці, 

в яких органічно поєднано енергії ритму, координації, сили та спритності з 

різноманітних напрямів танцювальної культури, поєднані з культурою 

суспільства, що пропагують ідею та філософію свободи рухів та 

спілкування в танці, незалежно від приналежності до соціальної групи. 

Професійні хореографи в соціальних танцях мислять рухом, володіють 

багатими танцювальними техніками, відповідно процес запозичення різних 

танцювальних технік та тісного взаємовпливу з іншими танцювальними 

напрямами є характерною рисою», – пояснює свою позицію 

О. Вакуленко [19, с. 69]. Надалі вона подає музичні та виконавські 

характеристики не лише латиноамериканських, а й інших танців (сальса, 
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бачата, аргентинське танго, вест-кост свінг, кізомба, лінді-хоп, зук, 

дискофокс, хастл). 

У другому та третьому розділах розглянуто сценічний бальний танець 

як самостійний різновид сценічного танцювання в системі хореографічного 

мистецтва, що, послуговуючись загальними для всього поля 

хореографічного мистецтва теоретичними та прикладними принципами, 

має специфічні інструменти створення художнього образу. О. Вакуленко 

подає типологію сценічного бального танцю за різними параметрами (за 

танцювальною формою, за сферою використання, за лексикою, за сценічним 

рішенням), виявляє різницю між хореографічною мініатюрою та виставою 

у бальному танцюванні, докладно розглядає сюжетно-змістовний аспект 

хореографічної вистави та специфіку побудови просторової композиції 

постановок, аналізує окремі хореографічні твори А. Гадеса, В. Єлізарова, 

Я. Лінкенса та ін. 

Підсумовуючи викладене, О. Вакуленко стверджує: «Сучасні 

постановки сценічного бального танцю є одним зі шляхів розвитку бальної 

хореографії, що вирізняє тяжіння до використання ритмічної основи 

історичко-побутового, соціального або конкурсного бального танцю; 

збагаченням бального танцю за рахунок лексичної формоутворюючої 

розробки; зверненням режисерів до хореографічного матеріалу бального 

танцю при постановці драматичних вистав та ін.» [19, с. 147]. 

Отже, представлена монографія розширює мистецтвознавчий дискурс 

бальної хореографії, поглиблює окремі теоретичні аспекти її розгляду як 

самостійного феномену, і якщо перший розділ переважно створено за 

зразком навчального посібника, то другий та третій розділи, безпосередньо 

присвячені предмету дослідження, є певним внеском у розробку теорії та 

мистецтвознавчої аналітики сценічного бального танцю, що є корисним для 

усвідомлення системи бального танцю та контексту нашого дослідження. 
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На жаль, авторка не звертається до радянського періоду розвитку бального 

танцю в Україні 

Н. Терешенко досліджує потенціал засобів бальної хореографії у 

провадженні естетичного виховання старшокласників (2019) [147]. Крім 

суто педагогічної проблематики дослідниця піднімає й соціокультурні 

аспекти функціонування бального танцювання в освітній системі 

дорадянської та радянської доби в СРСР, зокрема, в УРСР. 

Цінним є те, що авторка дослідила певні віхи історії становлення 

навчання бальним танцям в Україні у ХІХ ст., зазначаючи: «Навчання 

танцям вводиться чи не у всіх відомих навчальних закладах, поступово 

формується українська школа бального танцю і затверджуються педагогічні 

принципи навчання бальній хореографії: звʼязок з національними 

хореографічними традиціями; навчання бальному танцю на загальній 

хореографічній основі; чіткість, простота і внутрішня чистота виконавської 

манери; методична обґрунтованість у вивченні матеріалу» [147, с. 60]. На 

основі аналізу офіційних документів (постанови, накази, розпорядження та 

ін. державних установ) більш докладно розглянуто процеси інтегрування 

бального танцю у систему дитячої художньої самодіяльності 1950-х – 1970-

х рр. в УРСР, що важливо для нашого дослідження, адже освітній аспект є 

одним з важливих елементів системи бального танцю Радянської України. 

У цілому, дослідження Н. Терешенко сприяє утвердженню бального танцю 

як самостійного предмету педагогічних досліджень, визнання особливостей 

бального танцю та специфіки його опанування. 

Ряд статей Н.Терешенко, як-от «Бальна хореографія як засіб 

естетичного виховання у навчальних закладах Радянської України» [145], 

«Бальний танець в системі освіти та естетичного виховання» [146], 

«Естетичне виховання школярів засобами бальної хореографії у навчальних 

закладах Радянської України» [148], «Історія розвитку бальної хореографії 
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в Україні» [149], деталізують становлення та функціонування бального 

танцю в системі шкільної освіти в УРСР та торкаються нормативно-

правового забезпечення цих процесів. 

У дисертації Т. Благової «Розвиток хореографічної освіти в Україні 

ХХ – початок ХХІ століття» (2021) [13] спеціальну увагу приділено 

еволюції теорії бальної хореографії. При розгляді формування теоретичних 

основ хореографічної освіти авторка звертається до праць педагогів 

бального танцю, що заклали фундамент теорії та методики викладання не 

лише власне бальної хореографії, а й інших різновидів танцю. Т. Благова 

вважає, що «побутове світське танцювання в епоху Просвітництва стало 

підґрунтям для остаточного самовизначення і відокремлення жанру бальної 

хореографії» [13, с. 143]. Також обстоює позицію, що популяризація в 

суспільстві масових форм бального танцювання сприяла розширенню «меж 

хореографічної освіти – від вузькопрофесійної до загальної 

аматорської» [13, с. 145]. 

У дисертації проаналізовано становлення системи бального 

танцювання в Європі та СРСР, окреслено тенденції превалювання 

спортивного бального танцювання від кінця Х  ст., розглянуто 

соціокультурні обставини функціонування бального танцювання в умовах 

СРСР. Зважаючи на мету дисертації, бальний танець радянської доби в 

УРСР розглянуто як освітній феномен. Зроблено висновок, що «розвиток 

бальної хореографії (побутової, сценічної, конкурсної), зумовлений 

загальними особливостями культургенезу хореографічного мистецтва, 

призвів до стандартизації та уніфікації танцювальної лексики, професійних 

термінів, канонізації критеріїв конкурсного виконавства, які сформувалися 

передовсім у спортивно-танцювальній площині й набули статусу 

інтернаціоналізмів у хореографічній педагогіці. Розвиток радянської 

бальної танцювальної культури спричинив утвердження окремої моделі 
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бального хореографії й, відповідно, окремого теоретичного напряму 

професійної хореографічної підготовки [13, с. 143]. 

Отже, ґенезу та розвиток бально-танцювальної освіти розглянуто як 

невід’ємний складник загальної системи хореографічної освіти України ХХ 

– початку ХХІ століття, що є важливим теоретичним результатом 

дисертації. 

Оригінальний ракурс звернення до бальної хореографії обрано 

І. Климчук в контексті дослідження «Українське хореографічне мистецтво 

1950–1980-х років як чинник формування національної ідентичності» 

(2021) [66], де українські композиції радянської програми бальних танців 

розглянуто в аспекті націєтворення. Авторка торкнулася процесів 

інтегрування елементів українського народного танцю у бальний у 1950–

1980-х рр. на території УРСР крізь призму формування національної 

ідентичності українців. 

Попри вузький аспект дослідження (танці української «радянської 

програми» бальних танців), І. Климчук пропонує періодизацію процесів 

впровадження такої програми у практику: «середина 1960-х – початок 1970-

х – директивне впровадження “радянської програми бальних танців”, 

штучне поєднання народної та бальної лексики; початок 1970-х – кінець 

1980-х – обов’язковість “радянської програми”, де не вдалося досягти 

органічної взаємодії елементів народного та бального танців» [66, с. 4]. 

Важливо, що бальні танці «радянської програми», створені на основі 

або з використанням елементів українських народних танців, показано не 

лише як прояв адміністративно-командної системи управління культурою в 

УРСР, а й як варіант творчого пошуку на шляху створення синтезованої 

лексики народного та бального танців [66, с. 4]. Дисертація І. Кличук 

засвідчує значний потенціал бального танцю як самостійного різновиду 

хореографічного мистецтва в плані наукової рефлексії.  
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На основі аналізу новітніх комплексних наукових досліджень можна 

виявити окремі увиразнені підходи до осмислення бального танцю: бальний 

танець як мистецький та соціокультурний феномен, що є самостійним 

предметом наукових досліджень в усіх його різновидах, як-от побутовий, 

конкурсний, сценічний (О. Вакуленко, Т. Павлюк та ін.); педагогічні 

аспекти функціонування бального танцю в освітньому середовищі, де 

доводиться специфічність та оригінальність методів, методик, технологій, 

що залучаються для його опанування (Н. Терешенко та ін.); бальний танець 

як складник системи, де він не є спеціальним предметом, але розглядається 

як вагомий елемент, наприклад, освіта в сфері бального танцю як складник 

системи хореографічної освіти в цілому (Т. Благова); дослідження бальних 

танців «радянської програми», створених з використанням елементів 

українського народного танцю, як потенційного чинника у формуванні 

етнічної ідентифікації українців (І. Климчук). 

На підставі проведеного історіографічного аналізу можна 

стверджувати, що сучасний український науковий дискурс бальної 

хореографії динамічно розвивається, виявляє тенденції до розширення 

тематичного поля, але обмежено звертає увагу на розвиток бального танцю 

в УРСР 1950-х – 1980-х рр. 

Для усвідомлення контексту розвитку бальної хореографії в 

Радянській Україні обраного для дослідження періоду проаналізовано праці 

з проблем інших різновидів хореографії, зокрема балетного театру, 

народно-сценічноїго танцю, а також дослідження, присвячені розвитку 

хореографічної художньої самодіяльності. Серед фундаментальних праць з 

питань поступу українського балету 1950-х – 1980-х рр. дослідження 

Ю. Станішевського. І якщо праці радянського періоду, як-от «Український 

радянський балет» (1963) [140], «Український радянський балетний театр : 

нариси історії. 1925–1975» (1975) [141], «Балетний театр Радянської 
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України : 1925–1985 : Шляхи і проблеми розвитку» (1986) [138] не 

позбавлені ідеологічного пафосу та певної тенденційності, то видання 

пострадянського періоду, наприклад «Балетний театр України : 225 

років» (2003) [139] вже демонструють критичніший погляд на ті самі події. 

Наприклад, у монографії «Балетний театр Радянської України : 1925–

1985 : Шляхи і проблеми розвитку» Ю. Станішевський, у традиційному для 

радянського періоду характері звеличення здобутків балетного театру 

СРСР, наполягає, що «сучасний український балет, використовуючи 

здобутки всього соціалістичного музично-театрального мистецтва і світової 

хореографії, переживає період ідейно-художнього піднесення, активізації 

композиторських балетмейстерських і виконавських пошуків, розширення 

тематичних, жанрово-стильових обріїв та зображально-виразової 

палітри» [138, с. 235–236]. Попри певний пафос, є ряд об’єктивних ознак 

балетного театру України, на яких акцентує автор, як-от формування 

репертуару на основі балетів класичної спадщини, творів українських 

композиторів (Леся Дичко, В. Кирейко, Є. Станкович, М. Скорик, 

В. Губаренко, В. Золотухін, І. Ковач, Ж. Колодуб, О. Рудянський та ін.) та 

балетах, поставлених в інших республіках СРСР. І така політика 

своєрідного творчого обміну національними балетними виставами 

підтримувалася упродовж 1950-х–1980-х рр. у балетному театрі 

Радянського Союзу для показового «братерства» народів країни.  .  

Ю. Станішевський називає покоління молодих хореографів, що 

прийшли до театрів у 1970-х – на початку 1980-х рр. «нащадками народних 

і реалістичних традицій українського балетмейстерського 

мистецтва» [138, с. 236]. Балетознавець наполягає, що у балетному театрі 

Радянської України початку 1980-х рр. «гармонійно поєднуються кращі 

традиції і риси новаторства, національне й інтернаціональне, відбувається 

животворний процес взаємозбагачення хореографічних культур народів 
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СРСР і оновлення образно-художніх можливостей мистецтва 

соціалістичного реалізму… Балетний театр Радянської України неухильно 

розвивається, його талановиті майстри, керуючись ленінськими 

принципами партійності і народності, успішно втілюють в життя історичні 

рішення ХХVII з’їзду КПРС, вносять все більш вагомий вклад в ідейно-

естетичне виховання нашого народу, у розвиток багатонаціональної 

соціалістичної культури» [138, с. 236]. Сьогодні досить дивно виглядає 

такий просякнутий ідеологічними кліше текст у монографії, присвяченій 

балетному театру, однак, розуміючи історико-культурний контекст 

створення цієї праці, ставимося до неї як до документу певної доби. Попри 

визнання певних демократичних процесів, оновлення постановочних 

прийомів, розширення спектру виразових засобів, автор акцентує увагу на 

соцреалістичних рисах балетного театру, як-от партійність та народність, 

що вже тоді сприймалися як застарілі орієнтири, що гальмують мистецький 

розвиток. 

Дистанціювавшись від ідеологічного пафосу Ю. Станішевського, 

можемо стверджувати, що автор об’єктивно виявив основні тенденції 

розвитку балетного театру України 1950-х – початку 1980-х рр., серед яких 

розширення тематичного діапазону , збагачення форм балетної вистави, 

поява хореографічних творів, де органічно поєднані виразові засоби різних 

музично-театральних жанрів, розвиток симфонічних танцювальних форм, 

переосмислення хореодрами, інтерпретація українського фольклору у 

музичному та хореографічному втіленні та ін. 

Ю. Станішевський також звертається до творчості П. Вірського, 

провідного балетмейстера народно-сценічної хореографії, художнього 

керівника та головного балетмейстера Державного академічного ансамблю 

танцю України (у 1955–1975 рр.), засвідчуючи його вагому роль у 

хореографічній палітрі України та Радянського Союзу в цілому. 
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Мінімальна увага бальному танцю, а точніше – творчості В. Єлізарова 

та Севастопольському театру танцю присвячена Ю. Станішевським у його 

одній з останніх фундаментальних монографій «Балетний театр України : 

225 років». В прикінцевому огляді сучасного стану хореографічного 

мистецтва в Україні (початок 2000-х рр.) автор кваліфікує стилістику 

названого театру танцю як «оригінальний та сміливий синтез класики, 

джазу, брейку і найновіших досягнень бального спортивного танцю», а 

В. Єлізарова називає «талановитим майстром», чиї балетмейстерські роботи 

є «визначними» [139, с. 419]. Слід зауважити, що творче становлення 

В. Єлізарова та першого складу колективу театру прийшлося на радянський 

період. Отже, витоки тих процесі, які засвідчує дослідник, коріняться у 

попередніх десятиліттях, при аналізі яких Ю. Станішевський не звертає 

увагу на бальний танець. 

Однією з фундаментальних праць, присвячених балетному театру 

України дорадянського та радянського періоду (до середини 1970-х рр.) є 

монографія відомого музикознавця та балетознавця Марії Петрівни 

Загайкевич «Драматургія балету» (1978) [45]. Зважаючи на роки видання, 

праця також не позбавлена ідеологічного нашарування, однак авторка 

проводить глибокий мистецтвознавчий аналіз балетів українських 

композиторів, виявляючи тенденції розвитку українського балету. 

Концепція дослідниці полягає у виявленні жанрових угрупувань балетних 

вистав. Вона виокремлює героїчні драми та комедії, хореографічні п’єси 

психологічного змісту, легендарно-фантастичні поеми, балети сучасної 

радянської тематики, одноактні балети узагальнено-символічного типу. 

М. Загайкевич постійно наголошує на дотриманні балетними театрами 

України принципів соціалістичного реалізму. «Основоположні естетичні 

засади радянської балетної творчості, прагнення до гуманізації 

хореографічного мистецтва, наближення його до життя народу, розкриття 
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правди людських характерів – визначили спрямування художніх пошуків 

композиторів та балетмейстерів, кристалізацію драматургічних принципів», 

– зазначає авторка, звертаючи увагу на певні гуманістичні зсуви у 

мистецькій творчості, що було результатом демократичних змін у добу 

«відлиги» та у подальшому [45, с. 255]. 

Попри наслідування загальних для тогочасної наукової стилістики 

вимог, М. Загайкевич вдається визначити суто художні тенденції розвитку 

українського балетного мистецтва, акцентуючи увагу на важливості 

розуміння та відчуття поетичної природи жанру, високому рівні умовності 

хореографічного мистецтва в цілому: «Про які б типи балетних постановок 

не йшла мова – хореографічну драму, поему, балети-симфонії тощо, 

романтична окриленість і піднесена узагальненість художнього вислову в 

усіх випадках сприяла правдивому відтворенню змісту, посилювали 

мистецьку цінність твору. Тим-то значну шкоду для розвитку українського 

хореографічного театру принесло спрощене розуміння реалізму в балеті, 

спроби підміни художньої правди прозаїчною правдоподібністю, 

слідування засадам “німої драми”» [45, с. 256]. сміливо заявляє 

М. Загайкевич, критикуючи захоплення не лише хореодрамою у її 

нетанцювальних варіантах, а й соцреалістичні вимоги відтворення 

граничного реалізму. Але одночасно шаблонно стверджує, що в основі 

«розвитку українського балету покладені передові естетичні ідеї, цінні 

традиції мистецтва соціалістичного реалізму» [45, с. 256]. 

Серед виразових засобів, що збагатили український балетний театр, 

авторка називає поповнення танцювальної лексики за рахунок різних 

танцювальних систем, у тому числі й синтезування з елементами народної 

хореографії, оновлення та збагачення тематики та образності. 

Отже, бальний танець не входив до кола наукової рефлексії 

мистецтвознавців, що створювали фундаментальні праці, присвячені 
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розвитку балету та народно-сценічної хореографії. Всі дослідження з 

хореографії України радянського періоду, зокрема 1950-х – 1980-х рр., 

наголошують на провідному методі соціалістичного реалізму, що досить 

складно можна реалізувати у бальному танці. У жодній монографії не 

приділено спеціальної уваги функціонуванню бального танцю в УРСР у цей 

період. 

Ряд праць зарубіжних науковців, присвячених бальному танцю, 

торкаються проблем функціонування цього різновиду хореографічної 

культури на території колишнього СРСР. Серед них публікація І. Нарського 

«Між контролем, вихованням і вільним спілкуванням: соціальні танці в 

СРСР з 1920-х до початку 1960-х років», де проаналізовано специфіку 

танцмайданчиків в СРСР у контексті розвитку соціального танцювання у 

світі [185]. 

Це дослідження вміщене у монографії «Світи соціальних танців. 

Зустрічі на танцювальному майданчику та глобальне зростання парних 

танців» [192], де автори різних країн досліджують соціальний танець, до 

якого відноситься і побутовий бальний, від 1910-х рр., зокрема в Британії, 

США, Італії, Німеччині, Китаї, Японії, Новій Зеландії, Кенії, Південній 

Африці, Аргентині та ін. 

У науковому збірнику «Висока культура для народу? Література, 

мистецтво і музика в Радянському Союзі з культурно-історичної точки 

зору» [181] п’ятнадцять східноєвропейських істориків та музикознавців 

розповідають про культуру Радянського Союзу. Літературна, мистецька, 

музична спадщина розглядається як соціальна практика свідомого та 

професійного смислотворення. Увага науковців зосереджена на 

повсякденності радянської дійсності, яку, завантажені щоденними 

рутинними справами, часто майже не помічаються учасниками. Автори 

розглядають культурну політику та культурні ідеали радянської доби, роль 
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джазу як альтернативної культури. Серед статей видання – праця 

З. Васильєвої «Непомітна держава: Інфраструктура аматорських об’єднань 

періоду пізнього соціалізму», де дослідниця стверджує, що держава та 

офіційні структури фактично були не помітними для учасників художньої 

самодіяльності у пізньому СРСР. Безумовно, не було тиску та терору 

сталінських часів, але повної свободи мистецького виявлення також не 

існувало. Художня самодіяльність у тих організованих формах, які 

запровадила держава, вона ж і фінансувала, підтримувала позитивний імідж 

та культивувала привабливість саме таких форм дозвіллєвої діяльності 

радянської людини. 

Серед праць, що дозволили сформувати основні методологічні 

підходи до розгляду заявленої проблеми ряд іноземних досліджень. Серед 

них монографія Філіпа Герцога «Соціалістична дружба народів, 

національний спротив чи нешкідлива забава? Про політичну функцію 

народної творчості радянської Естонії» [180], що дозволила виявити типові 

підходи до організації художньої самодіяльності на теренах СРСР, до 

складу якого входили Естонія та Україна. Автор називає 1970-і роки 

«золотим віком» культивування радянського народного мистецтва, 

досліджує інституційну структуру керівництва культурою, вплив командно-

адміністративної системи на формування цінностей та ідеологічних 

установок людей. Важливо, що автор сягає значно ширших в географічному 

плані наукових висновків, ніж виключно прив’язаних до території Естонії, 

адже намагається осягнути механізми поширення фольклоризму у радянські 

часи, а також принципи організації дозвілля, вагомим складником якого 

була організована самодіяльність. 

Отже, історіографію дисертації досить умовно можна розділити на 

праці, що безпосередньо торкаються предмету дослідження – 

функціонуванню бального танцю в Радянській Україні у 1950-х–1980-х 
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роках; праці із загальних проблем теорії та історії бального танцю; праці, 

присвячені історичним та мистецьким процесам, що відбувалися в Україні 

в обраний період; філософські, культурологічні, мистецтвознавчі 

дослідження методологічного рівня. 

Джерельна базу дослідження склали опубліковані нормативно-

правові та ін. матеріалів державних та партійних органів влади, установ та 

організацій, що унормовували функціонування бального танцю в УРСР 

(постанови, накази, розпорядження та ін.), як-от «Наказ Міністра культури 

СРСР №171, 6 квітня 1970 р. “Про завдання органів культури по створенню, 

пропаганді та розповсюдженню сучасних бальних танців”» [94]. 

Важливими для уточнення становлення системи викладання бального 

танцю в Україні стали архівних матеріалів – документи архіву Київського 

національного університету культури і мистецтв, зокрема, залікові книжки 

[46; 47; 48], Довідки про виконання учбового плану [38; 39; 40], учбова 

картка студента [153] та ін. 

Також для уточнення панорами побутування бального танцю у 

дорадянській Україні ми звернулися до документу Центрального 

державного історичного архіву України «Про заборону навчання танцю 

танго» [121]. 

Відеозаписи бальних танців на тогочасних конкурсних та концертних 

виступах дозволили скласти уявлення про рівень технічної підготовки та 

типові прийоми тогочасного бального танцювання. 

Важливим джерелом інформації про бальні танці радянського 

періоду, рекомендовані будинками народної творчості та ін. установами, 

стали репертуарні збірники зі словесно-графічними записами танцювальних 

зразків, зокрема брошури серій «Бібліотечка художньої самодіяльності» 

(«Сучасні бальні танці» [142], «Бібліотечка “Дзвінкоголосі”» («Запрошення 

до танцю» [49], збірники бальних танців «Ритми» [125; 126] та ін. Також до 
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джерельної бази увійшли методичні листи, програми гуртків, навчальні 

плани та програми з опанування бальних танців та ін. 

Широка історіографічна та джерельна бази дозволили провести 

комплексне дослідження з виявлення специфіки функціонування бального 

танцю в Радянській Україні 1950-х–1980-х рр. 
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1.2. Теоретико-методологічні засади дослідження 

 

Огляд історико-культурних процесів, що детермінували 

функціонування бального танцю в УРСР у післявоєнний період (після 

Другої світової війни) здійснено за допомогою ряду праць істориків та 

культурологів, що стали своєрідним методологічним підґрунтям для 

здійснення аналізу предмету дисертації.  

Легітимізації бального танцю після 1957 року, коли у столиці СРСР 

пройшов VI Всесвітній фестиваль молоді та студентів, під час якого 

проведено перший в СРСР міжнародний конкурс бальних танців за участі 

зарубіжних пар, соціалістичного та капіталістичного табору, передував ряд 

процесів, що охарактеризовано у працях Н. Сірук, зокрема, монографії 

«“Ждановщина” в Україні (друга половина 40-х – початок 50-х років XX 

ст.)» [130], статтях «Ідеологічний нагляд за культурною сферою України 

(друга половина 40-х – початок 50-х років ХХ ст.)» [131], «Політико-

ідеологічні кампанії в культурно-науковому житті України (друга половина 

40-х – початок 50-х років ХХ ст.)» [132] та ін. Авторка піддає об’єктивній 

критиці руйнівні для української культури суспільно-політичні процеси 

сталінського періоду, відтворює ситуацію ідеологічного нагляду партійно-

державних органів за культурою, мистецтвом, наукою, проаналізовано 

розгорнуту ідеологічну кампанію, що в історіографії отримала назву 

«ждановщина», спрямовану проти української інтелігенції як носія 

національного, що звинувачувалася у буржуазному націоналізмі. 

Праці В. Даниленка, зокрема «“Новий» курс” у національній політиці 

радянської держави» [34], О. Бажана «Український соціум в умовах 

тимчасової лібералізації радянського суспільства в 1953–1964 роках» [3] 

висвітлюють соціальні трансформації в Україні у добу пізнього сталінізму 
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та хрущовської «відлиги», зокрема, проведено докладний аналіз процесів 

русифікації у цей період. 

Період хрущовської «відлиги» в СРСР (середина 1950 – х – середина 

1960-х років) став певним перехідним етапом, де зустрілися старий порядок 

та нові цінності, що зумовило активні пошуки у багатьох сферах людської 

діяльності, включаючи культурну та мистецьку. У той час в СРСР, у тому 

числі й в Україні, відбулося певне пожвавлення у сфері освіти, науки і 

культури. Але це не означало повного звільнення від ідеологічних рамок і 

позбавлення від командно-адміністративної системи. У цій парадоксальній 

ситуації, в порівнянні з попередніми сталінським періодом, активізувалися 

демократичні процеси у різних видах мистецтва, включаючи хореографію. 

На думку К. Лук’яненко, «закладені своєрідні “опозиційні” настрої в 

мистецтві, всупереч посиленню ідеологічного тиску наприкінці 1960-х рр., 

не зникли, а стали каталізатором, постійним збудником творчих ідей як в 

офіційно дозволених, так і в альтернативних творчих напрямах, зокрема у 

хореографічному мистецтві. Специфіка суспільно-політичного життя в 

Україні в 1963–1972 рр. – період, пов’заний з політикою «українофільства» 

першого секретаря ЦК КПУ П. Шелеста, відтворився на діяльності 

українського балетного театру, проявившись передусім в активізації спроб 

розширити межі художньої мови різними засобами» [87, с. 1]. 

Ряд праць Х. Гюнтера присвячені проблемам функціонування 

культурно-мистецьких феноменів за радянських часів, зокрема й 

монографія «Культура сталінського періоду» [179]. Досліджуючи проблеми 

формування соцреалістичної естетики та впровадження її у всі сфери 

художнього життя в СРСР, Х. Гюнтер вважає соцреалізм ідейною 

платформою тоталітарної культури, що стала інструментом не лише 

просування радянських наративів, а й способом боротьби з тими 

елементами, що не вписувалися у соцреалістичний канон (саме таким 
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«елементом», що звинувачували у формалізмі, буржуазності, чужій народу 

елітарності були бальні танці як на етапі становлення радянської системи у 

1920-х рр., так і наприкінці 1940-х – на початку 1950-х рр., але тоді додалися 

закиди у преклонінні перед Заходом). 

Серед фундаментальних праць Є. Добренка з різних аспектів розвитку 

радянської культури, однією з найпопулярніших монографій останніх років 

стала «Пізній сталінізм: естетика політики» [178], містить сучасний погляд 

на сталінський період та проводить історичні паралелі з пізнішими етапами 

розвитку СРСР та сьогоденням. Автор досліджує радянську культуру від 

кінця Другої світової війни до смерті Сталіна 1953 року. Тут історик 

торкається різних видів мистецтва, зокрема кіно, музики, театру, літератури 

та ін. Він трактує цей період пізнього сталінізму як «квінтесенцією» 

сталінізму [178, с. 5]. Є. Добренко вважає, що саме тоді сформувалася 

«радянська нація», спільність власне радянських людей, кожен з яких мав 

ідентифікувати себе як частину радянського суспільства. Автор наполягає, 

що «політичну сферу неможливо зрозуміти без естетичної перспективи, 

оскільки [вона] базується на естетичних модусах, тропах і 

фігурах» [178, с. 22]. І продовжує далі : «Політика в естетиці можлива, коли 

політика – разом із владою – відчужена, ситуація, яка притаманна природі 

диктатури. І саме з такою естетикою ми маємо справу в 

сталінізмі» [178, с. 23]. Ця теза є важливою для розгляду поступу бального 

танцю як своєрідного втілення цієї перспективної естетики, що позначена 

після сперті Сталіна певної лібералізацією. 

Оригінальним авторським підходом вирізняється науково-популярна 

праця Я. Грицака «Подолати минуле: глобальна історія України» [32], що 

претендує на оригінальний підхід викладення історії України у поєднанні 

глобального та локального крізь призму ідеї відродження після травм 

минулого, спричинених масовим насильством, що є важливим 



51 

 

 

методологічним підходом і при аналізі процесів у бальному танці як 

елементу культури, що зазнавав утисків та став певним механізмом 

відпрацювання травм минулого. 

Позиціонуючи бальний танець як самостійний різновид 

хореографічного мистецтва, вважаємо за доцільне звернутися до праць з 

природи мистецької діяльності. Відомий філософ, культуролог, 

мистецтвознавець С. Безклубенко позиціонує мистецтво як художню 

творчість, «узагальнене збірне поняття видів художньої творчості або 

окремих мистецтв» [10, с. 20]. Одночасно мистецтво, оскільки воно 

створюється людьми, є складником соціального середовища, адже «реально, 

практично, конкретно мистецтво існує як невід’ємна складова частина 

суспільного організму на певному історичному етапі його функціонування. 

Реально мистецтво існує як живий творчий процес виготовлення певних 

предметів (що називаються творами мистецтва), їх освоєння, збереження і 

перманентного використання згідно з конкретним цільовим їхнім 

призначенням» [9, с. 30].  

С. Безклубенко наполягає, і ми з цим погоджуємося, що мистецтво є 

«засобом освоєння світу, тобто засобом пізнання закономірностей, які діють 

у природі і суспільстві, та використання їх з метою як пристосування до 

умов життя, а акож перетворення цих умов заради якнайуспішнішого 

виживання» [10, с. 21]. Безумовно, можна заперечити, що пізнання життя 

відбувається і за допомогою науки, релігії, техніки, але ж кожен з цих 

засобів має свою специфіку. Тому наведений вислів С. Безклубенка є 

зверненням уваги лише на одну з рис мистецтва, важливу, але не 

визначальну. 

Розглядаючи мистецтво як спосіб пізнання, автор визнає його 

унікальність у перетворенні індивідуальних художніх проявів, втілених у 

мистецькому творі, на всезагальне надбання: «Акумулюючи знання про світ 
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у формах образного мислення, мистецтво володіє здатністю досліджувати 

конкретне багатство індивідуального досвіду і відтворювати його у формах, 

що мають достоїнство всезагальності – цілісних картинах світу. В цьому й 

полягає унікальність і незамінимість мистецтва: робити загальним 

надбанням людства конкретний і неповторний життєвий досвід окремих 

людей» [9, с. 30]. У бальному танці індивідуальні рухові, пластичні, мімічні 

та ін. прояви танцівників чи хореографів стають не лише самовираженням, 

а самоцінним мистецьким твором, перетворюючись на всезагальне 

надбання. 

Мистецтво також можна розглядати як засіб «практично-духовного 

перетворення людьми світу (пристосування його до потреб людей, з одного 

боку, та пристосування самих людей до умов життя, з іншого)» [10, с. 23]. 

При формулюванні поняття «бальний танець» нами застосовано 

комплексний підхід, що не може не враховувати соціальну інфраструктуру 

цього різновиду хореографічного мистецтва. Така позиція базується на 

концепції С. Безклубенка щодо соціальної природи мистецтва в усій 

сукупності та функціональних взаємозв’язках його складників: «Мистецтво 

– це далеко не тільки зібрання художніх творів, якими б прекрасними й 

значущими вони не були, це, насамперед і головним чином, – жива людська 

діяльність, без якої і будь-які шедеври втрачають свою цінність. У 

широкому розуміння мистецтво являє собою сукупність діяльностей, 

спрямованих на виготовлення предметів мистецтва (художня творчість 

виробництво!), їх нагромадження (музеї, бібліо-, фільмо- та фонотеки і т. 

д.), збереження (охорона пам’яток, реставрація творів і т. п.), організацію 

системи користування художніми надбаннями (від виставочної діяльності 

до індустрії “шоубізнесу”), підготовку нових генерацій майстрів (художня 

професійна освіта різних ступенів, форм та напрямів), виховання 

“споживачів” мистецтва (художня просвіта, пропаганда творів мистецтва, 



53 

 

 

реклама), науковий аналіз характеру культурно-мистецького процесу в 

суспільстві (художня критика, мистецтвознавство, історія та теорія 

мистецтв), створення належної матеріально-технічної та виробничої бази 

для художньої творчості (розвиток кіно- та телеіндустрії, виготовлення 

театральної техніки, засобів фіксацій й поширення музичних творів, 

обладнання та матеріали для функціонування майстерень по виготовленню 

скульптури, студій живопису і т. д. і т. п.), забезпечення належних умов для 

громадських форм культурно-мистецького життя (виставочні павільйони, 

театри, кіно - та концертні зали і т. д. і т. п.). Таким чином, будучи само по 

собі складним соціальним утвором, мистецтво становить органічну частину 

суспільства і, отже, несе в собі і на собі всі найхарактерніші його соціально-

культурні ознаки та етнонаціональні особливості» [9, с. 36–37]. 

Екстраполюючи певні положення концепції С. Безклубенка у 

площину бального танцю, ми відносимо до його структури систему 

феноменів та взаємозв’язків між ними різного рівня. До таких елементів 

увійшли, зокрема, різновиди бального танцювання за лексичними ознаками 

та за місцем виконання; різні організаційні форми допрофесійного 

танцювання, де опановують бальний танець, як-от гуртки, студії, клуби 

бального танцю та ін., та професійної освіти, як-от заклади середньої 

спеціальної та вищої хореографічної освіти; діяльність виконавців та 

постановників бальних танців та ін. 

Філософ Л. Левчук у праці «Художня творчість як міжнаукова 

проблема: досвід поняттєво-категоріального забезпечення» проводить 

ретроспективний історичний аналіз понять «творчість», «творча уява» та ін. 

Важливим у методологічному аспекті для нашої дисертації стало 

твердження про виникнення дослідницького інтересу до проблем художньої 

творчості, до якої ми відносимо і творчість у сфері бальної хореографії на 

рівні художньої самодіяльності, лише на межі 1970-х – 1980-х років. 
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Авторка зупиняється на типовому визначенні поняття «творчість» у 1980-х 

рр. : «Творчість – діяльність, що породжує щось якісно нове і відзначена 

неповторимістю, оригінальністю і суспільно-історичною унікальністю. 

Творчість специфічна для людини, оскільки завжди передбачає творця – 

суб’єкта творчої діяльності» [82, с. 9]. 

У дослідженні ми використовуємо поняття «художня творчість», 

«творчий осередок», що пов’язані з базовим поняттям «творчість», але і до 

сьогодні його визначення є однією з актуальних проблем 

мистецтвознавства, культурології, філософії та ін. У працях з філософії та 

естетики постійно звертаються до цього поняття, однак універсального 

формулювання, що відповідало б сучасному рівню розвитку понятійно-

категоріального апарату науки, не створено. Серед таких прикладів – 

визначення, вміщене у «Філософському енциклопедичному словнику», де 

творчість позиціонується як «продуктивна діяльність за мірками свободи та 

оновлення, коли зовнішня детермінація людської активності змінюється 

внутрішньою самовизначеністю» [156]. Однак таке визначення не 

відтворює всієї повноти означуваного явища. 

Монографія мистецтвознавця К. Станіславської «Мистецько-

видовищні форми сучасної культури» дозволили усвідомити специфіку 

видовищної природи просторово-часових візуальних мистецтв, до яких 

належить і хореографія. Авторка бере на озброєння позицію З. Алфьорової 

щодо культурного простору другої половини ХХ ст., який «поступово 

перетворився з логоцентричного на візіоцентричний» [137, с. 6]. Бальний 

танець у його формах середини – другої половини ХХ ст. повністю 

підтримував тенденцію посилення візуальності та видовищності мистецтва, 

адже, фактично, не вирішував складні драматургічні завдання, що стало 

одним з напрямів його розвитку наприкінці ХХ – на початку ХХІ ст. 

К. Станіславська зазначає: «Людина ХХ століття… фактично є суб’єктом 
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візуальної репрезентації, проживаючи своє життя в атмосфері тотальної 

візуалізації і відчуваючи себе то актором, то глядачем» [137, с. 7], що 

важливо для розуміння загальних тенденцій мистецького розвитку, куди був 

інтегрований і бальний танець. 

Праці І. Петрової з особливостей функціонування сфери дозвілля як 

соціально-культурного явища у другій половині XX ст. та Л. Поліщук зі 

специфіки формування радянської моделі дозвілля дозволили усвідомити 

основні вектори дозвіллєвої діяльності у вказаний період. 

Бальний танець 1950-х – 1980-х рр. в УРСР став складником 

дозвіллєвої культури, що зумовлює спирання на теоретичні праці цієї сфери. 

Історик І. Склокіна, досліджуючи повсякденні практики радянського 

суспільства 1953–1985 рр., звертається до аналізу нових радянських свят, 

що у постсталінський період вже було пов’язано не лише з пропагандою 

атеїзму, а й процесами поступово зростання рівня життя через 

цивілізаційний розвиток, підвищення, порівняно з попередніми періодами, 

рівня матеріального добробуту [133]. Для дозвілля залишалося більше часу, 

і у відповідності до ідеї «невпинного зростання потреб», у тому числі 

культурних, в умовах «розвиненого соціалізму», назріла необхідність 

розширення палітри дозвіллєвих практик, до яких можна віднести і танці, 

зокрема, бальні. Нові свята, за думкою І. Склокіної, «мали не тільки 

формальну складову, але й розважальну, і соціалізуючу тощо… у 

радянських церемоніях протягом часу прослідковується все більш 

демократичний та персоналізований підхід, вони більше були пов’язані з 

індивідуальним задоволенням, а також із формуванням певних локальних та 

групових ідентичностей, аніж із абстрактною ідеологією» [133, с. 214]. І 

процеси легалізації бального танцювання наприкінці 1950-х років цілком 

вписалися в ці тенденції демократизації, розважальності, соціалізації, певної 

персоналізації та формування «групових ідентичностей», адже заняття 
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бальним танцем передбачала заняття в ансамблі чи іншому творчому 

осередку бального танцю. 

Свіжим поглядом на організацію дозвілля радянської молоді 

відрізняється монографія Г. Ципурського «Соціалістична розвага: молодь, 

споживання та спонсорована державою народна культура в Радянському 

Союзі, 1945–1970». Попри те, що переважна частина західних досліджень 

зображують радянську культуру та молодь часів холодної війни 

пригніченими, політизованими та мілітаризованими, автор вважає, що 

зусилля партійно-державних органів СРСР хоча і були спрямовані на 

підтримку ідеологічно вивірених розваг, все ж це давало можливість 

реалізовувати, хоча і у регламентованих формах, власні творчі нахили та 

задовольняти дозвіллєві потреби. У десятках тисяч клубів діти та молодь 

розважалися, проводили світські заходи та романтичні вечірки. Через спорт, 

танці, кіно, театр, музику, лекції та політичні збори поширювалися 

радянські дозвіллєві форми та наративи. Така діяльність, за свідченням 

автора, була націлена не лише на популяризацію радянського способу 

життя, а й на те, щоб викорінити західні впливи. Однак, як демонструє 

Г. Ципурський, західна культура проникла в цю діяльність [190]. І одним з 

таких шляхів стала західна музика та сучасні бальні танці. 

Важливим аспектом представленого дослідження є позиціонування 

бального танцювання в УРСР 1950-х–1980-х рр. в організованих формах 

(гуртки, студії, ансамблі бального танцю) як частини руху художньої 

самодіяльності, регламентованого системою командно-адміністративного 

радянського управління. Не припиняються дискусії щодо визначення 

художньої самодіяльності як соціального, дозвіллєвого чи мистецького 

феномена? Погоджуємося, що явище самодіяльної творчості є не лише 

художнім, а й соціокультурним (Л. Дорогих, Т. Луговенко та ін.), адже його 

функціонування, особливо за радянських часів, було чітко обумовлене 
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принципами соціокультурного середовища (радянські ідеологічні концепти, 

командно-адміністративна система управління всіма сферами 

життєдіяльності та ін.). Організовані форми художньої самодіяльності в 

УРСР функціонували «як явище певного соціокультурного середовища (або 

навіть мікросередовища), що існує для представників цього середовища як 

засіб самовираження, самореалізації і спілкування» [41, с. 10]. 

Одночасно варто зауважити, що функція самодіяльного мистецтва 

переважно концентрується навколо виховання, у той час як основна мета 

професійного мистецтва – творення художнього продукту. Хоча художню 

самодіяльність також не можна розглядати поза принципами творчої 

діяльності, адже пошук балетмейстерами нових композиційно-

архітектонічних рішень хореографічних творів, лексики танців, постійний 

творчий процес щодо удосконалення виконавської майстерності учасників 

колективів художньої самодіяльності та пошук на індивідуальному рівні 

способів найкращого художнього самовираження та ін., дає підстави 

кваліфікувати діяльність в аматорському хореографічному колективі як 

мистецьку. 

Певні критерії, що застосовували для оцінювання виступів учасників 

самодіяльних колективів, можна піддати сумніву, однак базові з них – 

технічне виконання та образність – є незаперечними. Підтримуємо позицію 

Т. Луговенко, щодо цих критеріїв: «Рівень майстерності, художності 

аматорського танцю може бути розглянутий за двома напрямками – техніка 

виконання та образність. Під технікою виконання розуміють володіння 

технічними навичками, прийомами, що вимагає даний танець. Значною 

мірою цей показник залежить від системи підготовки танцюристів. Однак 

техніку виконання не можливо оцінити відокремлено від художнього 

образу, що створюється в танці. Саме з позицій сприяння техніки виконання 

розкриттю художнього образу й можна оцінювати технічний рівень того чи 
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іншого аматорського колективу… Образ, створений хореографом, повинен 

відповідати наступним вимогам: викликати засобами хореографії ясні і 

разом з тим складні асоціації, що відносяться до почуттів, думок, 

відношенням людини до оточуючої дійсності, виражати музичну 

драматургію твору. Цінність та художні якості танцювального образу 

значною мірою залежать від знання специфіки мистецтва та 

балетмейстерських здібностей» [86, с. 38]. 

Серед основних критеріїв оцінювання художньої цінності того чи 

іншого номеру та результативності функціонування того чи іншого 

творчого самодіяльного осередку була масовість. Розгалужена мережа 

аматорських колективів, що була організована на базі дитячих садочків, 

середніх шкіл, середніх спеціальних та вищих навчальних закладів, палацах 

піонерів та школярів, клубах, палацах та будинках культури та ін., 

фінансувалася державою, забезпечувала доступність та масове залучення 

учасників всіх вікових категорій до художньої самодіяльності. 

Але масовість, попри свідчення значної організаційної та виховної 

роботи в колективі, не може слугувати критерієм оцінювання художньої 

якості хореографічного твору чи в цілому роботи колективу (хоча і до 

сьогодні можна спостерігати таке явище під час конкурсів хореографічного 

мистецтва). Підтримуємо у цьому питанні Т. Луговенко, яка вважає, що 

«“масовість” не є критерієм оцінки художнього рівня того чи іншого 

колективу, твору, оскільки є показником соціальним, а не мистецьким. 

Хоча, безумовно, соціальні складові характеристики колективу досить часто 

детермінують і художній рівень творів. До подібних детермінант можна 

віднести динаміку розвитку аматорського танцювального колективу 

(учасника) за той чи інший проміжок часу, інтенсивність навчально-

виховної роботи, концертну активність, морально-психологічний клімат у 

колективі, особисті фізичні та психічні якості учасників тощо. Також, 
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певною мірою, вплив на художній рівень творів аматорського мистецтва 

здійснюють і зовнішні умови: матеріально-технічна база, місце 

знаходження (місто чи сільська місцевість, столиця чи периферія, 

центральний чи районний будинок культури, школа мистецтв тощо), 

наявність місцевих культурних традицій» [86, с. 40]. Такий підхід до 

розгляду діяльності того чи іншого осередку бального танцю за радянських 

часів в Україні дозволяє об’єктивніше виявити його роль соціокультурному 

контексті та у розбудові бального танцювання. 

Філіп Герцог у дослідженні «Соціалістична дружба народів, 

національний спротив чи нешкідлива забава? Про політичну функцію 

народної творчості радянської Естонії» [180] наполягає на тому, що 

організація системи художньої самодіяльності в Естонія була частиною 

загальнорадянської моделі інституціоналізованого та монополізованого 

дозвілля. Ми погоджуємося з такою кваліфікацією системи художньої 

самодіяльності, адже саме у становленні та розвитку колективів бального 

танцю у цій системи проявилися риси монополізації форм дозвілля. Автор 

стверджує, що саме художня самодіяльність формувала повсякденне життя 

мільйонів людей у радянській сфері впливу, що підтверджується 

статистичними даними щодо кількості учасників самодіяльних творчих 

осередків за радянської влади, зокрема і у сфері бального танцю. 

Однією з теоретичних концепцій, що була використана у роботі – 

положення про наявність в Радянській та постардянській Україні 

регіональних шкіл бального танцю, що однією з перших була вербалізована 

А. Підлипською у статті «Регіональні школи бального танцю в 

Україні» [116], а згодом детально розроблена Т. Павлюк у докторській 

дисертації «Бальна хореографія ХХ – початку ХХІ ст.: генезис, 

соціокультурний контекст, тенденції розвитку» [102]. А. Підлипська 

екстраполювала у площину бального танцю наукові положення В. Шейка, 
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М. Каністратенка та Н. Кушнаренко, що стосувалися наукових шкіл. 

важливим для нас є детальне розроблення основних рис таких шкіл, серед 

яких «відносна молодість самого мистецтва бального танцю на теренах 

України, його доволі пізня інституціоналізація, що припала на другу 

половину ХХ століття… визнання його соціального статусу впродовж 

багаторічних тривалих дискусій щодо правомірності існування як самого 

поняття “бальний танець” стосовно конгломерату побутового, мистецького 

та спортивного танцювання, так і доцільності підготовки кадрів 

(виконавців, викладачів, балетмейстерів) означеного профілю… системне 

поєднання у функціонуванні школи бального танцю… творчо-виконавської 

діяльності… коли лідер і члени мистецької школи демонструють свої 

результати… у вигляді творчих виступів, участі у фестивалях, конкурсах 

(про що свідчать численні Гран-прі, дипломи переможців, лауреатів), 

проведенні майстер-класів, семінарів тощо… слабкість сталої традиції щодо 

самовизначення суттєвих ознак регіональних шкіл у мистецтві танцю, 

виявлення основних мистецьких шкіл, з’ясування їхніх загальних і 

відмінних рис, вивчення ґенези та розвитку, виокремлення творчого 

напряму, єдності методологічних підходів, визначення когорти засновників 

– лідерів, продовжувачів і прибічників творчого напряму… переважання 

невеликих, зазвичай, неформальних консолідованих об’єднань відомих 

творців і молодих виконавців, балетмейстерів, педагогів, самоорганізація їх 

у формі творчих шкіл завдяки креативним та організаційним здібностям 

лідера, здатного не лише продукувати нові творчі ідеї, а й переконувати в 

їхній перспективності своїх учнів… обмаль реальних чи потенційних 

засновників і лідерів творчих шкіл, здатних об’єднати навколо себе… 

зазвичай відомий митець-лідер органічно сполучає в своїй діяльності як 

індивідуальну, так і консолідовану відповідальність за ініціювання, 

організацію та безпосередню участь у педагогічній, творчій та науковій 
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діяльності» [116, с. 346–347]. Названі риси підтверджуються у практиці тих 

регіональних осередків, які названі нижче (київська, донецька, запорізька, 

севастопольська, харківська, львівська та ін. школи бального танцю). 

Для проведення дослідження важливо з’ясувати ключові поняття, 

серед яких основне місце посідає «бальний танець». О. Вакуленко у 

монографії «Сценічний бальний танець ХХІ століття» стверджує, що 

«бальний танець як історичне явище належить до однієї з форм хореографії, 

що змінювалася під впливом етикету та укладу життя різних прошарків 

суспільства; відображає менталітет народу, народну самобутність; виражає 

внутрішній світ людини, її емоційний стан, почуття; поєднує в собі засоби 

музичної, пластичної, спортивно-фізичної, етичної та художньої 

освіти» [19, с. 124]. Таке позиціонування бального танцю не несе ознак 

оригінальності цього феномену, є занадто уніфікованим, адже всі 

перераховані ознаки належать до будь-якого різновиду хореографічного 

мистецтва. 

Важливою тезою О. Вакуленко, з якою ми цілком погоджуємося, адже 

не абсолютизуємо ані лексику бального танцю, ані його образну систему як 

універсальну, є така: «бальний танець накопичував виражальні засоби з 

національних танців різних народів, інших видів мистецтва, побуту та ін. 

Саме тому, не позиціонуючи бальний танець як універсальну мову, 

наголосимо на його унікальних можливостях для відображення емоційно-

інтелектуальних нюансів сучасної людини» [19, с. 125]. 

Важливо прослідкувати становлення певних класифікаційних систем 

в бальній хореографії. У буклеті О. Касьянової «Запрошення до танцю» 

(1986) [57], що є певним теоретичним підсумком її попередніх навчально 

методичних праць, «сучасну радянську бальну хореографію» (поширена 

назва на означення репертуару бального танцю у Радянському Союзі, що 

акцентувало увагу на опозиційності радянського репертуару західному 
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буржуазному) умовно розподілено на чотири основні групи: до першої 

авторка відносить «танці, створені на класичній основі та історичній 

спадщині (полонез, вальс, міньон, падеграс, падепатинер та ін.)»; до другої 

– «танці, створені на основі стилізації та сучасної інтерпретації 

танцювальної народної творчості», їх також часто називали «радянськими», 

а у конкурсному виконанні «радянською програмою бальних танців» 

(«Сударушка», «Ятраночка», «Ріліо», «Туяна» та ін.); до третьої – «танці з 

визначеною канонізованою танцювальною лексикою, загальноприйнятою в 

усьому світі», до яких віднесено європейські бальні танці, що вже стали 

класичними (повільний вальс, танго, повільний фокстрот, швидкий 

фокстрот, віденський вальс) та порівняно молоді, але популярні та визнані 

у світі латиноамериканські танці (самба, руба, ча-ча-ча, джайв, пасодобль); 

до четвертої – «танці сучасної пластики» («Вару-вару», «Добрий вечір», 

Сучасник», «Дозвольте запросити», танці у стилі диско, рок та ін.) [57]. 

Також тут О. Касьянова подає диференціацію за напрямами розвитку 

сучасного бального танцю, виокремлюючи «сучасний побутовий, 

конкурсний та концертно-показовий». Сферою застосування першого є 

побутові ситуації – бали, свята, вечори та ін., його основне завдання – 

«прищеплення елементарних навичок бального танцювання, підвищення 

загальної виконавської культури». Конкурсний танець авторка вважає більш 

високою сходинкою в розвитку бальної хореографії, а сферою його 

функціонування називає конкурси виконавців бальних танців, що 

характеризуються притаманним їм елементом змагальності (особисті, 

командні, конкурси ансамблів). Основним завданням конкурсів 

О. Касьянова вважає удосконалення лексики та виконавської майстерності 

в бальному танці. Концертно-показовий танець демонструють на концертах, 

фестивалях, оглядах, святах бального танцю та ін. Його основне завдання, 

за думкою дослідниці, – популяризація бальної хореографії. Авторка визнає, 
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що попри різницю названих нею завдань кожного напряму, у цілому всі три 

розвиваються у тісній єдності, доповнюючи один одного. О. Касьянова 

наголошує на діалектичній єдності трьох напрямів, адже сучасний 

побутовий танець є підґрунтям для конкурсного та концертного 

виконавства, останні ж, шляхом популяризації бальної хореографії, 

сприяють залученню молоді до масового побутового танцювання [57]. 

У цілому погоджуючись з диференціацію бальної хореографії за 

місцем застосування, варто зауважити, що розподіл на конкурсний та 

концертний (у більш сучасних працях авторка зупиниться на назві 

«сценічний») бальний танець є занадто умовним, адже вони є видовищними 

за своє природою, виконуються для глядача, у фестивально-конкурсному 

варіанті концертні танці перетворюються на змагальні, а у сценічному 

виконанні спортивно-конкурсні стають концертними. Однак, правомірність 

такої типології є незаперечною, адже жорсткі конкурсні вимоги до 

стандартизованих зразків бального танцю, що вже й за радянських часів 

поступово наближали їх до спорту, були впроваджені у бальному 

танцюванні в незалежній Україні, що зумовило поширення термінів 

«спортивні бальні танці», «танцювальний спорт» та ін. Хоча і сьогодні існує 

чимало перехідних форм між конкурсним та сценічним танцюванням, часом 

стираються межі між цими різновидами, але типологія не втрачає 

актуальності. 

На початку 2000-х рр. (нами використано публікацію 2006 р.) 

О. Касьянов переосмислює та вдосконалює класифікацію бального танцю, 

запропоновану О. Касьяновою у 1980-х рр.) [57]. О. Касьянов пояснює 

користь наведеної класифікації для планування навчальної, творчої та 

виховної роботи, формування репертуарної політики в танцювальному 

колективі, виділяючи чотири групи бальних танців. До першої, подібно до 

О. Касьянової, відносить танці класичної спадщини бальної хореографії, 
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виокремлюючи в ній три підгрупи, що сформовані у першій половині 

ХХ ст.: «бальні танці на класичній основі: фігурний вальс, міньйон, 

падеграс, падепатинер та інші, за основу лексики яких взяті рухи класичного 

танцю, адаптовані до умов побутового танцювання»; «бальні танці на 

характерній основі: полька, полонез, краков’як, мазурка, угорка та інші, за 

основу лексики яких взяті рухи народного танцю, стилізовані в академічній 

манері»; «танці стилю “ретро”: блюз, чарльстон, бугі-вугі, рок-н-ролл, 

вальс-бостон, аргентинське танго, квадратна румба та інші, за основу 

лексики яких були взяті рухи вільної пластики початку 20-х років із 

використанням нетрадиційних на той час прямих та загорнутих позицій, 

розслаблених колін, розкутої манери танцювання “ходіть, як вам 

подобається”, яка прийшла з Америки» [55]. 

Серед аргументів щодо необхідності збереження цих танців – 

виконання функції консервування зразків періоду зародження та 

формування міжнародної програми бальних танців, ролі перехідної форми 

від усталених традиційних танцювальних зразків до новітніх другої 

половини ХХ ст.; використання в якості підготовчого етапу для виконання 

технічно складніших танців; виконання ролі етикетних танців в дозвіллєвій 

практиці. 

До другої групи О. Касьянов, наслідуючи О. Касьянову, відносить 

«бальні танці, створені на основі стилізації та сучасної інтерпретації 

народних хореографічних зразків до умов побутового застосування». Але 

проводить детальнішу диференціацію, виокремлюючи три підгрупи: 

«вітчизняні бальні танці на фолькоснові: гуцулка, ятраночка, закарпатський 

бальний, український ліричний, бальний гопак та інші, за основу лексики 

яких взяті рухи народних хореографічних зразків того чи іншого регіону 

України, стилізовані до умов бального танцювання»; «бальні танці на 

фолькоснові країн близького зарубіжжя…. в минулому – радянських 
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республік та країн соціалістичної співдружності»; «бальні танці на 

фолькоснові країн далекого зарубіжжя: фінські лєтка-єнка, карело-фінська 

полька, грецький сіртакі, латиноамериканські мамба, ламбада, сальса та 

інші» [55]. Автор не позбувся наслідків радянсько-імперської ідеології 

диференціювання країн на соціалістичний та капіталістичний табір, що 

знайшло прояв у диференціації танців відповідних країн. Але позитивно, що 

композиції, створені з використанням лексики українського народного 

танцю, виокремлено в самостійну групу. 

О. Касьянов намагається запевнити, що ця група танців є візитівкою 

танцювальної культури кожної країни, де відбито не лише конкретно-

історичний період побутування бальної хореографії, а й певні ментальні 

риси суспільства, а також, що вони сприяють розширенню горизонтів 

сприйняття світу людиною, формуванню національної ідентичності. 

Створення більшості названих танців пов’язано з ідеологічними 

настановами формування радянських бальних танців як альтернативи 

західним. Їх примусове виконання у програмах конкурсів за радянських 

часів не сприяло формуванню позитивного ставлення. Одночасно, досвід, 

набутий у процесі створення та виконання таких танців, розширив 

можливості балетмейстерів щодо стилізації у сфері бального танцю, сприяв 

поширенню популярності бальних танців серед дітей, адже більшість з цих 

танців не були технічно складними. 

До третьої групи О. Касьянов відносить «бальні танці, які мають 

канонізовану лексику, загальноприйняту у більшості країн світу, так звані 

зразки міжнародної програми», і традиційно їх розподіляє на європейські 

бальні танці (повільний вальс, танго, віденський вальс, повільний фокстрот, 

швидкий фокстрот) та латиноамериканські бальні танці (самба, ча-ча-ча, 

румба, пасодобль, джайв) [55].  
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До четвертої групи автор відносить «популярні танцювальні новини – 

танці сезону, які представляють собою кращі зразки вітчизняної та 

зарубіжної молодіжної субкультури, призначеної для виконання на 

дискотеках та інших розважальних формах танцювального дозвілля…. 

Танці цієї групи ще не сформувалися у визначену хореографічну форму» 

[55]. Важливість таких танців визначається їх впливом на конкурсний та 

сценічний бальний танець, що тяжіють до оновлення, осучаснення. 

Т. Павлюк зауважує, що така «класифікація ілюструє формальний за 

своєю сутністю характер розвитку радянської бальної хореографії, в якій 

панувала плутанина у визначенні основних жанрів, стильових особливостей 

та своєрідності художньої образності, притаманних даному виду 

хореографічного мистецтва» [100, с. 177]. 

Вважаємо, що попри певну застарілість такої класифікації, її 

застосування при розгляді бального танцю 1950-х–1980-х рр. є цілком 

правомірним, адже найбільш вдало враховує його різновиди за лексичним 

параметром. 

Для поглиблення розуміння механізмів створення танців «радянської 

програми», що позиціонували як стилізацію народних зразків, застосовано 

дослідження І. Гутник «Стилізація у професійному народному 

хореографічному мистецтві сучасності» [33] та А. Крися «До проблеми 

стилізації бального танцю» [74]. Взято до уваги визначення стилізації як 

умисної імітації художнього стилю, характерного для певного твору. За 

думкою А. Крися, «за основу лексики бальних танців… на характерній 

основі (полька, полонез, краков’як та ін.) були взяті рухи народного танцю, 

стилізовані на академічний зразок. У такий спосіб в середині ХХ століття 

виникла українська бальна хореографія на фольклорній основі: гуцулка, 

ятраночка, закарпатський бальний, український ліричний танець та ін., за 

лексику яких були взяті танцювальні рухи того чи іншого регіону України, 
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що були стилізовані до умов бального виконання. За принципом обробки 

фольклорної основи, її адаптації до сценічного виконання також з’явилися 

бальні танці країн близького (молдовеняска, сударушка, чеський, німецький 

та білоруський варіант польки і т.п.) та далекого (сіртакі, мамба, ламбада, 

сальса) зарубіжжя» [74,с. 263].  

Положення щодо стилізації є важливим з методологічної точки зору, 

адже ідеологи радянської культури позиціонували бальний танець 

радянської програми не як стилізацію, а як похідний варіант від народних 

зразків задля того, щоб запевнити у природності таких створених 

радянських бальних танцях. 

Сьогодні спостерігається введення у науковий обіг визначень 

різновидів бального танцю за місцем виконання, як-от конкурсний, 

сценічний, побутовий. Комплексним підходом до визначення різновидів 

бального танцю відрізняється публікація О. Касьянова «Види колективів 

бального танцю, їх диференціація за напрямами діяльності» [54, с. 31]. 

Побутове танцювання охарактеризоване як найбільш поширений та 

масовий напрям розвитку бальної хореографії. Серед характерних рис автор 

вказує простоту лексики, загальнодоступність, яскравість музичної та 

хореографічної форм; основною метою вважає використання у різних 

формах дозвіллєвої діяльності, виховання гарної постави, легкості, 

формування внутрішньої культури. У контексті нашого дослідження 

можемо зазначити, що масові бальні танці, що впроваджувалися на 

танцмайданчиках, не завжди відзначалися яскравою хореографічною 

формою Скоріше навпаки – примітивність форми забезпечувала його 

швидке вивчення та масове виконання.  

Конкурсне (спортивне) танцювання, за визначенням О. Касьянова – 

«змагальний напрям розвитку бальної хореографії, характерною ознакою 

якого є : міжнародна узагальненість програми, складність лексики, 
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наявність віртуозної техніки (старші танцювальні класи: В, А, S)» [54, с. 31]. 

Автор зазначає сферу діяльності конкурсного танцювання змагальні заходи 

(рейтингові класифікаційні турніри, чемпіонати, кубки та ін.) 

«Сценічне танцювання представляє собою найбільш видовищний 

напрям розвитку бальної хореографії, характерні риси якого відображають 

закінченість музично-хореографічної форми, синтезований характер 

лексики (2/3 – бальна хореографія, 1/3 – за відповідністю сполучення різних 

видів мистецтв: хореографічне – класичний, народний, сучасний танець; 

театральне – пластика, пантоміма, міміка; образотворче, сценографі – 

декорації, реквізит, аксесуари, костюм та спорт – гімнастика, акробатика)… 

Сферою діяльності сценічного танцювання є видовищні заходи», – зазначає 

О. Касьянов [54, с. 32]. 

У подальшому можна прослідкувати уточнення та доповнення понять 

наведених різновидів бального танцю. У дослідження М. Богданової 

«Конкурсний бальний танець у контексті хореографічного мистецтва ХХ – 

початку ХХІ ст.» «конкурсний бальний танець» визначено «як важливу 

підсистему, яка є невід’ємною складовою сучасного хореографічного 

мистецтва, просякнута духом змагальності й конструктивної конкуренції 

танцювальних пар… характеризується партнерською парністю з 

дотриманням точок фізичного контакту, щільнішого за європейською 

програмою й розкутішого за програмою латиноамериканською» [15, с. 15]. 

Таке визначення, на наш погляд, не відрізняється науковою стрункістю, 

також можна виявити певне недотримання термінологічного принципу, 

коли визначення терміну не відбиває усієї повноти феномену та не 

віддзеркалює у повному обсязі його онтологічну специфіку. 

Сценічний бальний танець є предметом наукової зацікавленості 

О. Вакуленко, яка, базуючись на напрацюваннях попередників, зокрема й 

О. Касьянова, подає таке визначення терміну «сценічний бальний танець»: 
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«вид танцю, що характеризується спрямованістю на глядача, створенням 

танцюристом хореографічного образу та максимальним розвитком 

образних можливостей, притаманних бальному танцю, посиленням 

видовищності кроків та рухів автентичного бального танцю (історично-

побутового, соціального, спортивного бального танцю) і трансформацією 

його елементів з метою здійснення емоційного впливу» [19, с. 9].  

А. Крись у дисертації «Сценічна бальна хореографія як явище 

сучасних видовищних мистецтв» визначає поняття «сценічна бальна 

хореографія» як «різновид хореографічної творчості для глядачів, основою 

якої є танцювальний матеріал бального танцю (конкурсного та соціального) 

з включенням лексики різних видів хореографії (народна, класична, 

сучасна), а також засобів сценічної виразності» [77, с. 1], що відповідає 

сучасним підходам до виявлення місця та ролі сценічного бального танцю в 

системи бальної хореографії та хореографічного мистецтва в цілому. 

У монографії І. Печеранського та Д. Базели «Вступ до філософії 

танцю» (2017) [114] бальний танець залучається задля підтвердження 

певних положень філософської, культурологічної, мистецтвознавчої думки. 

Так, розглядаючи техніко-естетичні види спорту та бальний танець крізь 

філософську призму автори доходять висновку, що «у культурному сенсі 

бальна хореографія виконує важливу і до кінця ще не пізнану роль – 

“залагоджує” відмінності між художньо-мистецьким буттям та ідеальною 

технічністю спорту» [114, с. 100]. Бальний танець приходить на допомогу 

авторам, коли вони звертаються до основних параметрів втілення 

естетичного в танці, як-от: краса, видовищність, гармонійність, 

природність, ритмічність, технічність, музичність, хореографічність, 

віртуозність, динамічність, точність, пластичність, м’якість, елегантність, 

художність, виразність, артистичність, культура рухів [114, с. 103–104]. У 

цілому праця накреслює певні методологічні орієнтири щодо природи 
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хореографічного мистецтва, зокрема, специфіки бального танцю, що 

поєднує мистецькі та спортивні риси. 

Отже, на підставі аналізу варіантів визначень поняття «бальна 

хореографія», з урахуванням різних типологій зразків бального танцю, 

можемо сформулювати поняття «бальний танець» із застосуванням 

комплексного підходу. По-перше, це самостійний різновид хореографічного 

мистецтва, що володіє власною палітрою виразних засобів. По-друге, це 

система феноменів та взаємозв’язків між ними різного рівня, як-от: 

різновиди бального танцювання за лексичними ознаками (за типологією 

О. Касьянової та О. Касьянова); за місцем виконання (соціальні (чи 

побутові), сценічні, конкурсні (чи змагальні, спортивні)); за різновидами 

організаційних форм у допрофесійному (гуртки, студії, клуби бального 

танцю та ін.) та професійному освітньому середовищі (заклади середньої 

спеціальної та вищої хореографічної освіти, як-от хореографічне училище, 

культурно-просвітні училища, вищі навчальні заклади культури); діяльність 

виконавців та постановників бальних танців та ін. 
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Висновки до першого розділу 

 

Проблеми функціонування бального танцю в Радянській Україні 

досить рідко потрапляють до кола уваги науковців. Серед праць вітчизняних 

дослідників варто виокремити фундаментальне дослідження О. Касьянової 

«Шляхи розвитку радянської бальної хореографії (історичний аналіз 

періоду 1917 – 1941 рр.)» (1987), де авторка торкається перших кроків 

бального танцю в СРСР, але, на жаль, не приділяє спеціальної уваги 

українському контексту. Попри певну ідеологічну тенденційність, 

дослідження і сьогодні не втратило актуальності, може слугувати не лише 

історіографічним підґрунтям, а й методологічним орієнтиром дослідження 

бальної хореографії радянського періоду. 

Окремі аспекти бального танцю в УРСР дослідили Т. Благова 

(бальний танець як складник цілісної системи хореографічної освіти), 

М. Богданова (конкурсний бальний танець), Н. Горбатова (проблеми 

хореографічної освіти радянського періоду, зокрема, у сфері бального 

танцю), В. Єрмакова (становлення ансамблів бального танцю в УРСР), 

І. Климчук (бальні танці «радянської програми», створені з використанням 

елементів українського народного танцю, як потенційний чинник 

формування етнічної ідентичності українців), Т. Павлюк (місце бального 

танцю Радянської України в контексті розвитку цього різновиду хореографії 

в СРСР, регіональний аспект радянського бального танцювання), 

А. Підлипська (становлення художньо-педагогічних та регіональних шкіл 

бального танцю в Україні), Н. Терешенко (педагогічні аспекти 

функціонування бального танцю в освітньому середовищі, специфічність та 

оригінальність методів, методик, технологій, що залучаються для його 

опанування) та ін. 
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Проведений аналіз дозволяє стверджувати, що сучасний український 

науковий дискурс бальної хореографії динамічно розвивається, виявляє 

тенденції до розширення тематичного поля, однак спеціальна увага 

проблемі функціонування бального танцю в Радянській Україні 1950-х – 

1980-х років досі приділена не була. 

Історіографію дисертації досить умовно можна розділити на праці, що 

безпосередньо торкаються предмету дослідження – функціонуванню 

бального танцю в Радянській Україні у 1950-х–1980-х роках; праці із 

загальних проблем теорії та історії бального танцю; праці, присвячені 

історичним та мистецьким процесам, що відбувалися в Україні в обраний 

період; філософські, культурологічні, мистецтвознавчі дослідження 

методологічного рівня. 

Джерельна база дослідження складається з опублікованих 

нормативно-правових та ін. матеріалів державних та партійних органів 

влади, установ та організацій, що унормовували функціонування бального 

танцю в УРСР (постанови, накази, розпорядження та ін.); архівних 

матеріалів (документи архіву Київського національного університету 

культури і мистецтв, що містять інформацію про викладання історико-

побутового та сучасного бального танцю від моменту заснування кафедри 

хореографії 1970 року); відеозаписів бальних танців на тогочасних 

конкурсних та концертних виступах та ін. 

Важливим джерелом інформації про бальні танці радянського 

періоду, рекомендовані будинками народної творчості та ін. установами, 

стали репертуарні збірники зі словесно-графічними записами танцювальних 

зразків, зокрема брошури серій «Бібліотечка художньої самодіяльності», 

«Бібліотечка “Дзвінкоголосі”», збірники бальних танців «Ритми» та ін.; 

методичні листи, програми гуртків, навчальні плани та програми з 
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опанування бальних танців І. Антипової, В. Михайлова, В. Островського, 

А. Тараканової та ін. 

Упродовж тривалого часу в УРСР в умовах централізації 

компартійно-державної влади, панування концепту єдності шляхів розвитку 

республік та методологічної парадигми радянської ідентичності, 

виключалася можливість виявлення національної специфіки багатьох 

культурно-мистецьких феноменів, серед яких і бальний танець Радянської 

України. Функціонування бального танцю в Україні детермінували 

історико-культурні чинники, що зумовлює спирання на праці істориків та 

культурологів, які сьогодні використовують оновлену методологію, 

розглядаючи радянську добу, як-от Я. Грицак, Х. Гюнтер, В. Даниленко, 

Є. Добренко, Н. Сірук та ін. 

Важливим підґрунтям стали праці мистецтвознавців, філософів, 

культурологів, що розглядають загальні питання природи мистецької 

діяльності, порушують проблеми художнього аматорства, специфіки різних 

форм дозвілля (С. Безклубенко, Н. Гогохія, Л. Левчук, І. Петрова, 

Л. Поліщук, І. Склокіна, К. Станіславська та ін.). 

Методологічну основу дослідження також склали праці, присвячені 

загальним історико-теоретичним проблемам розвитку хореографічного 

мистецтва (О. Верховенко, М. Загайкевич, І. Климчук, Т. Луговенко, 

К. Лук’яненко, Л. Маркевич, Т. Павлюк, А. Підлипська, М. Погребняк, 

Ю. Станішевський, О. Чепалов та ін.), що дало змогу з’ясувати 

хореографічний контекст розвитку бального танцю в Україні обраного для 

дослідження періоду. 

Поняття «бальний танець» в контексті дисертації застосовано не лише 

на означення самостійного різновиду хореографічного мистецтва, що 

володіє власною палітрою виразних засобів, а й ширше – на означення 

системи феноменів та взаємозв’язків між ними різного рівня, як-от: 
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різновиди бального танцювання за лексичними ознаками (за типологією 

О. Касьянової); за місцем виконання (соціальні (чи побутові), сценічні, 

конкурсні (чи змагальні, спортивні)); за різновидами організаційних форм у 

допрофесійному (гуртки, студії, клуби бального танцю та ін.) та 

професійному освітньому середовищі (заклади середньої спеціальної та 

вищої хореографічної освіти, як-от хореографічне училище, культурно-

просвітні училища, вищі навчальні заклади культури); діяльність 

виконавців та постановників бальних танців та ін. 

Взято до уваги структурно-функціональний підхід Т. Павлюк до 

розгляду бального танцю як самостійної підсистеми хореографічного 

мистецтва. 

У дослідженні застосовано класифікацію бальної хореографії, 

розроблену О. Касьяновою, яка виокремлює такі групи танців: класична 

спадщина бальної хореографії (бальні танці на класичній основі, на 

характерній основі, стилю «ретро»); бальні танці, створені на основі 

стилізації та сучасної інтерпретації народних хореографічних зразків до 

умов побутового застосування (танці на фольклорній основі: українській, 

країн «близького зарубіжжя», країн «далекого зарубіжжя»); бальні танці з 

канонізованою лексикою (європейської та латиноамериканської програм); 

популярні танцювальні новинки, що не набули визначеної танцювальної 

форми. Вважаємо, що попри певну застарілість такої класифікації, її 

застосування при розгляді бального танцю 1950-х–1980-х рр. є цілком 

правомірним, адже найбільш вдало враховує його різновиди за лексичним 

параметром. 
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РОЗДІЛ 2 

ЛЕГАЛІЗАЦІЯ ТА ПОШИРЕННЯ 

БАЛЬНОГО ТАНЦЮВАННЯ В УРСР 1950-Х – 1960-Х РР. 

 

 

 

2.1. Бальний танець крізь призму ідеологічного тиску  

 

Конкурсний бальний танець в СРСР почав розвиватися досить пізно, 

порівняно із західноєвропейськими країнами, що зумовлено політичними 

процесами (ізоляція СРСР від західної танцювальної культури, де вагоме 

місце посідали стандартизовані (спортивні, конкурсні, змагальні) бальні 

танці). Традиційно до конкурсних бальних відносять п’ять танців 

європейської програми (повільний вальс, танго, віденський вальс, повільний 

фокстрот, швидкий фокстрот або квікстеп, стандартизація яких відбулася в 

1930-х рр. ХХ ст.), та п’ять танців латиноамериканської програми (самба, 

ча-ча-ча, румба, пасодобль, джайв, стандартизовані у 1950-х рр. ХХ ст.). 

Жовтневий переворот у столиці Російської імперії 1917 року, 

національно визвольні змагання (1917–1922) в Україні, насильницьке 

утворення Української Соціалістичної Радянської Республіки (УСРР до 

1937, у 1937–1991 – УРСР) у складі Радянського Союзу не сприяли розвитку 

дожовтневих традицій у хореографічному мистецтві, зокрема й бальному 

танцюванні. У 1917–1925 рр., за свідченням О. Касьянової, відбувалося 

неприйняття бального танцю як «буржуазного пережитку» [58, c. 6]. Така 

доля спіткала не лише бальний, а й класичний танець, оскільки він теж 

сприймався як одна з ознак дожовтневих буржуазних розваг, чужих для 

нової радянської людини. Занадто відверто в бальному та класичному танці 

увиразнювався класовий погляд на життя, їх сприймали як атрибути 
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придворної та буржуазної культури. Отже, бальний танець, як основний 

складник придворних та інших світських балів, став символізувати минуле, 

що не вписується у концепції радянської (у 1920-х рр. – пролетарської) 

культури. 

Чимало прикладів сформованості культури бального танцювання та 

функціонування студій, де навчали салонним танцям у дожовтневий період, 

наводить У. Данилюк у дисертації «Студії танцю в культурно-мистецькому 

житті Києва 1910–1920-х рр.» [35]. Вже з середини ХІХ ст. у Києві 

влаштовували танцювальні вечори. А «до початку ХХ ст. такі вечори посіли 

важливе місце у культурному дозвіллі населення Києва: їх влаштовували в 

шляхетських та міських зібраннях, навчальних осередках (гімназіях, ліцеях, 

військових кадетських корпусах), театрах, клубах, у приватних маєтках 

заможних осіб тощо. Відвідувачами танцювальних вечорів ставали 

чиновники, військові, міська інтелігенція, студенти, поміщики тощо… 

Танцювали полонези, кадрилі, екосези, мазурки, польки та різноманітні 

форми вальсів, які вимагали певного рівня підготовки» [35, с. 118]. 

Серж (Сергій) Лифар, всесвітньо відомий український танцівник та 

балетмейстер, у книзі «Роки жнив» згадує своє навчання бальним танцям у 

танцювальних студіях А. Познанського та Захара Ланге, балетмейстерів 

Міської опери: «Салонні танці, особливо вальс і мазурку, добре знав і 

зачаровував губернських панночок спочатку на сімейних вечорах і 

благодійних балах, а потім на радянських “танцюльках”...» [84, с. 100].  

Однією з найвідоміших приватних танцювальних шкіл Києва на 

початку 1910-х рр. у Києві стала школа Соломона Шкляра, що був 

організатором, але сам не володів професійними хореографічними 

навичками. Ця школа стала одним найпопулярніших осередків з вивчення 

бальних танців [38, с. 119].  
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Але не можна говорити про вільне проникнення новітніх для того часу 

зразків бального танцювання, що набули популярності в західній Європі. 

Наприклад, супротив з боку консервативної частини населення викликав 

танець танго, що призвело 1914 р. до видання Помічником піклувальника 

Київського навчального округу С. Певницьким розпорядження «Про 

заборону навчання танцю танго», але слід зауважити, що одночасно це 

розпорядження стало реакцією на заборону міністра Народної Освіти 

Російської імперії Л. Кассо згадувати танго у навчальних закладах [121]. 

Серед відомих київських танцювальних шкіл, де опановували салонні 

танці та основи класичної хореографії, –  студія Антона Романовського, 

відомого артиста балету, балетмейстера і педагога, що проіснувала від 1914 

до 1924 року [152, с. 166].  

Бальний танець після жовтневого перевороту сприймався як 

пережиток минулого, що не вписувався у будівництво нового мистецтва. 

Однак, за свідченням О. Касьянової, в умовах загострення проблем 

організації дозвілля при новій економічній політиці, відкривалися 

танцювальні класи та танцзали у приватному секторі [58, с. 6].  

Також, говорячи про середину 1920-х рр., не можна не зауважити, що 

звернення державних органів до фізкультурно-спортивних форм як еталону 

тілесного та духовного виховання нової радянської людини, фактично 

призвело до заміни танцювальних розваг спортивними заходами. 

Після обговорення проблем танцювання у дозвіллєвій сфері у 

середині 1920-х рр., танець офіційно допустили у практику роботи 

культурних установ. О. Касьянова, розглядаючи цей період у дисертації 

«Шляхи розвитку радянської бальної хореографії (історичний аналіз 

періоду 1917–1941 рр.)», зазначає, що «стосовно репертуару було 

рекомендовано використовувати прийнятні для соціалістичного ладу зразки 

дореволюційної вітчизняної танцювальної культури. Використання 
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сучасних зарубіжних бальних танців не рекомендувалося. Основний акцент 

робився на створенні та популяризації нових радянських масових танців… 

За результатами перегляду всього існуючого репертуару ВРФК (Вища рада 

фізичної культури – Л. Ш.) рекомендувала до виконання 16 зразків з числа 

дореволюційних вітчизняних бальних танців та побутових народних танців: 

падепатинер, краков’як, венгерку, гиавату, польку, кадриль, вальс, мазурку, 

російську, козачок, лезгинку, коханочку, метелицю, тарантелу, хав-тайм, 

матлот. Теоретичні концепції ідеологів Пролеткульту, що впливали на 

діяльність ВРФК, знайшли своє відбиття у помилковій орієнтації при 

такому відборі: 1) на загальнофізкультурну значимість танцю, що різко 

обмежувало число прийнятних для соціалістичного суспільства зразків; 2) 

на поступове витиснення та заміну тимчасово залишених у вжитку старих 

танців новими формами, що протирічить ленінським положенням про 

спадкоємність соціалістичної культури та дбайливому ставленні до 

культурної спадщини; 3) на масовий, колективний характер виконання 

нових радянських танців, що призвело згодом до примітивізму в лексиці та 

значним виховним прорахункам у роботі з молоддю; 4) на огульну заборону 

використання в клубній практиці всіх (і навіть прийнятних) зразків 

зарубіжної танцювальної культури» [56, с. 6]. 

Попри те, що наведений аналіз не позбавлений ідеологічних 

нашарувань, зважаючи на час його проведення (дисертація захищена 1987 

року), слід визнати, що дослідниця досить об’єктивно, хоча і обережно, 

виявила основні недоліки культурної політики щодо бального танцювання. 

Якщо говорити про загальнофізкультурне орієнтування, то це дійсно значно 

збіднює палітру бальних танців, що можуть бути вписаними у параметри 

власне спортивно-фізкультурної естетики та лексики. Авторка відверто 

говорить про таку ситуацію як загрозливу для історичної спадщини 

бального танцю, що призведе до незворотної втрати ряду сформованих у 
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дожовтневому суспільстві зразків. Захоплення масовими формами 

неможливо поєднувати зі складними лексичними та просторовими 

побудовами, що неминуче призвело до надмірного спрощення такого 

танцювання. Ба більше, поза увагою залишаються індивідуальні прояви 

танцівників, відсутня диференціація за рівнем естетичного розвитку, 

танцювальних здібностей, психоемоційних рис та ін. А ізольованість від 

західних танців стала одним з аспектів прояву загальної тенденції закритості 

та відмежування від Західної культури, її «згубного впливу». 

Наступний етап 1925–1931 рр. кваліфікований О. Касьяновою як 

позиціонування танцю засобом художньої фізкультури. Авторка стверджує, 

що у цей час відбувся «перегляд танцювального репертуару з класових та 

загальнофізкультурних позицій: повна заборона західної танцювальної 

культури, значні обмеження вітчизняних дореволюційних бальних танців, 

пріоритетне розповсюдження масового народного танцювання, створення 

нових радянських побутових зразків агітаційно-революційного, 

виробничого, гімнастичного характеру, альтернативних західній і 

вітчизняній дореволюційній танцювальній культурі. Диференціація танцю 

на побутовий, змагальний та демонстраційний напрями. Перші Спартакіади 

з танцю, їх значення для формування конкурсного танцювання в 

країні» [58, с. 7]. 

Так звану «модель громадського танцювання», масові танці, 1920 – 

1930-х років Т. Благова вважає окремим напрямом розвитку радянської 

бальної хореографічної культури, визнаючи, що «ідеологічна кампанія 

проти західноєвропейських бальних танців як прояву буржуазної ідеології 

суттєво звужувала спектр лексичних, технічних та композиційних 

характеристик пропонованих бальних танців радянської моделі, обмежуючи 

повноцінний розвиток цього хореографічного жанру. Цілком природно, що 

поширення в соціумі радянських бальних танцювальних форм уособлювало 
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ідеологію конкретного історичного періоду й виявилося швидкоплинною 

тенденцією першої третини ХХ ст. Більшість тогочасних хореографічних 

зразків мали сумнівну мистецьку вартість, а отже, залишалися в теорії 

радянської бальної хореографії лише характеристиками її еволюційного 

поступу» [13, с. 149]. Тоді основна увага фокусувалася на розвитку клубних 

форм дозвілля, на розробленні клубних масових танців, що до бальної 

хореографії фахівці відносять досить умовно, хоча можна прослідкувати 

певні генетичні зв’язки між бальними танцями дорадянського періоду та 

певними композиційними підходами у масових танцях. 

Підґрунтям для розвитку конкурсних бальних танців стала попередня 

діяльність аматорів, студійний та фестивально-конкурсний рухи. У той час, 

як у Європі в 1930-і рр. ХХ ст. бальні танці завоювали міцні позиції та 

регулярно проводилися відкриті чемпіонати різних країн (насамперед – 

Великобританії в Блекпулі), а також офіційні змагання – чемпіонати Європи 

й світу, в СРСР бальні танці не були офіційно визнані та існували 

напівпідпільно. На початку 1930-х рр. у столиці СРСР з’явилися курси, що 

готували викладачів бальних і західних танців (європейських і 

латиноамериканських). Підготовка проводилась упродовж двох років. 

Відомо, що подібні курси організовували ще й 1935 року [167, с. 128]. 

Примітним є ставлення у суспільстві та в середовищі митців до 

елементів бальних танців на балетній сцені. Яскравими прикладами 

використання бальних танців, базованих на музичних ритмах початку 

ХХ століття, стали «Червоний мак», «Золота доба», «Ференджі», до яких 

звернулися балетмейстери в УРСР у 1930-х роках. «Золоту добу» на сцені 

одеського балетного театру поставив Михайло Мойсеєв, де за його ж 

зізнанням, «прагнув затаврувати конвульсуючу, фокстротуючу буржуазну 

Європу, що розкладалася під істеричні звуки джазу» [138, с. 57]. Тобто, 

введення таких танців мало на меті їх засудження як ознаку буржуазного 
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суспільства, чужого радянській людині, що відбивало тодішні загальні 

тенденції ставлення в СРСР до бальних танців під джазові ритми. 

В основному ж до вистав вводилися церемоніальні, ілюстративні 

історичні танці для відтворення певної історико-культурної атмосфери. 

Вальсові мелодії балетних партитур неодмінно зумовлюють введення 

відповідних танцювальних па, побудованих на вальсових кроках. Такі 

фрагменти, наприклад, присутні у балеті Костянтина Данькевича «Лілея» 

(перша постановка 1940 року Галини Березової). Безумовно, академічна 

стилістика виконання впливала на загальний рівень бального танцювання та 

рівень хореографічного розвитку учасників колективів художньої 

самодіяльності в цілому. 

О. Касьянова кваліфікує період 1932–1956 рр. як роки формування 

системи масового навчання бальному танцю в СРСР, відкриття перших 

державних шкіл парного (бального) танцю, диференціації виконавців на 

групи: початківців, вдосконалення, демонстраційного показу. Також у 

перші повоєнні роки відбулося поширення західних бальних танців та 

постійне зростання їхньої популярності у подальшому. Занепокоєння 

державних органів можливим впливом західноєвропейської та 

американської культур на радянське суспільство призвело наприкінці 1940-

х рр. до масштабної боротьби з космополітизмом у мистецтві. На цій хвилі 

було проведено Всесоюзну конференцію з проблем розвитку бального 

танцю в СРСР (1950 р.), що призвело до чергового перегляду 

танцювального репертуару, вилучення з нього західної танцювальної 

культури, рекомендацій до виконання дореволюційних вітчизняних зразків, 

пріоритетне створення нових радянських бальних танців [58, с. 6-8]. 

На Заході від 1930-х років відбувався динамічний розвиток теорії та 

методики виконання та викладання стандартизованих бальних танців 

європейської та латиноамериканської програм, проводили всесвітні 
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конгреси учителів бальних танців, де затверджували вимоги до конкурсного 

виконання. Праці Віктора Сільвестра [187; 188], Алекса Мура [184], Філипа 

Річардсона, Гарі Сміт-Хемпшира та інших, що поширювали правила 

виконання конкурсних бальних танців, були шалено популярними у світі, 

видавалися тисячними тиражами.  

Але СРСР був відірваним від цих процесів. І лише наприкінці 1950-х 

років в умовах певних демократичних зрушень відбулося дозволене 

державними органами проникнення міжнародних бальних танців до 

репертуару колективів, а згодом і організація конкурсів за цією програмою. 

Для усвідомлення історико-культурного контексту предмету нашого 

дослідження необхідно звернутися до праць істориків та культурологів, що 

аналізують період 1950-х – 1980-х рр. в УРСР, а також торкаються часу, що 

передував названому хронологічному відтинку. 

У повоєнні роки йшла відбудова зруйнованих будівель, зокрема й 

культурно-мистецького призначення, відкривалися культурні установи. Але 

вже у 1946 році, за свідченням Н. Сірук, «посилилися звинувачення на 

адресу української інтелігенції в політичній неблагонадійності, 

“буржуазному націоналізмі”, про що йшлося в Постанові ЦК КП(б)У “Про 

підвищення пильності і посилення боротьби з українсько-буржуазними 

націоналістами в західних областях УРСР у зв’язку з виборами до Верховної 

ради СРСР”. Система практичних заходів, визначених у цій Постанові, 

передбачала продовження боротьби з інтелігенцією, спрямованої на 

встановлення повного контролю влади за культурою і наукою» [131, с. 118].  

Серед процесів, що позначилися на бальній хореографії, зокрема, 

поширенні її західних зразків міжнародної програми, стали процеси 

боротьби з коспополітизмом кінця 1940-х рр. З центральних та 

республіканських владних трибун звучали заклики засудити 

«низькопоклонство перед Заходом», преклоніння перед «буржуазною 
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культурою». З 1948 року вкорінився термін «безродний космополіт». Будь-

які контактування із західними митцями та культурно-мистецькими 

інституціями оголошувалися буржуазним «ідолопоклонництвом», 

зазнавало звинувачень у космополітизмі. «Сталін, як диктатор, виступаючи 

в умовах «холодної війни» за внутрішню інтеграцію народів радянської 

імперії навколо домінуючої російської національності, сприймав 

космополітизм передусім як еманацію агресивного, спрямованого на 

глобальну гегемонію американського буржуазного впливу, як своєрідний 

інструмент ідеологічної і культурної експансії США, насамперед проти 

СРСР», – зазначає В. Даниленко [34, с. 103]. 

Критика космополітизму, під яким розумілися дії, спрямовані на 

ігнорування цінностей радянської культури, багатонаціонального багатства, 

ідейного наповнення її зразків та низькопоклонство перед «гнилим 

Заходом» та його буржуазною, а не народною та демократичною, 

культурою. В Україні проводили пошуки космополітів, у газетах різного 

рівня засуджували членів Українського театрального товариства, 

працівників Київської консерваторії, адже ці організації були визнані 

осередками космополітизму. 

Н. Сірук зазначає, що характерною ознакою кампанії боротьби з 

космополітизмом стало те, що вона «супроводжувалася відвертим 

антисемітизмом, негативний заряд якого накопичувався ще з часів війни. Ця 

кампанія мала на меті посилити культурно-ідеологічну ізоляцію країни; не 

тільки розколоти інтелігенцію, а протиставити її іншим соціальним групам 

суспільства; посилити процес русифікації; відновити важливий чинник 

функціонування тоталітарного режиму – образ внутрішнього ворога, що в 

роки війни дещо відійшов у тінь» [131, с. 119]. Певне інформаційне 

«розконсервування», що було пов’язано з перемогою СРСР у Другій 

світовій війні, стало загрозою для сталінської влади, і тому необхідно було 
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застосувати репресивні механізми, щоб виправдати посилення ізолювання. 

Також пошук внутрішнього ворога в особі інтелігенції, як соціальної групи, 

значно меншої, порівняно з робітниками та селянами, освіченість яких 

традиційно викликала недовіру у широких прошарків населення, став 

механізмом тиску та залякування. А процеси русифікації продовжували 

формування єдиної радянської спільноти, курс на формування якої було 

обрано ще у 1920-і рр., попри всі удавані гасла про інтернаціоналізм, 

збереження та культивування національних особливостей народів, що 

мешкають в СРСР. 

Ярлик «безродний космополіт» навішували на відомих діячів 

літератури та театру, зокрема критиків, що негативно позначилося на 

такому явищі, як мистецька школа, призвело до зникнення наступності 

традиції в літературній та театральній творчості, поглиблення відірваності 

від величезного масиву культурно-мистецьких надбань Заходу. «Серед 

театрально-письменницької громадськості гонінь зазнали 

А. Борщагівський, А. Гозенпуд, Б. Дайреджиєв, Д. Данін, Н. Лур’є, 

Х. Левін, Г. Полянкер, Л. Субоцький, Є. Шехтман, Б. Якоблєв (Хольцман) 

та багато ін. Серед науковців – І. Співак, М. Берегівський, Б. Вайсман, 

А. Веледницький, Р. Ларнер, Ю. Лойцкер, М. Майданський, І. Спектор та 

ін. Їх звинувачували в антипатріотизмі, низькопоклонстві перед 

“реакційною буржуазною культурою Заходу”, замовчуванні зв’язків 

української культури з російською [131 с. 119]. 

В. Даниленко вважає, що «під гаслом боротьби з “безродним 

космополітизмом” Сталіну вдалося ініціювати нову терористичну чистку, 

яка швидко набула тотального характеру і охопила всі ланки політичних, 

адміністративних, ідеологічних і громадсько-культурних структур 

держави… Космополіти звинувачувалися головним чином у тому, що своїм 

антиросійським проповідництвом національного нігілізму і 
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низькопоклонством перед Заходом сприяли імперіалістичній пропаганді. 

“Безродні космополіти” не посягали, як вважалося, на політичні основи 

радянської держави. Інша справа ті, хто представляв єврейську національну 

літературу, мистецтво, громадські організації. Вони кваліфікувалися 

владою однозначно як єврейські буржуазні націоналісти і розглядалися 

агентами іноземних розвідок, які спільно із всесвітнім єврейством вели 

підривну діяльність проти СРСР» [34, c. 105]. 

Повоєнні роки виявилися не послабленням, а навпаки, остаточним 

оформленням в СРСР моделі сталінського абсолютизму в усіх сферах 

життя, не виключаючи і духовну. Тоталітаризмом були просякнуті всі 

соціокультурні процеси, продовжилося «нагнітання напруженості в 

суспільстві», розгорнулися «чергові ідеологічні кампанії», переслідувалися 

інакодумці, прокотилася чергова хвиля репресій. Одноманітність, 

уніфікованість, показна одностайність стали основними рисами культури 

цього періоду, оскільки вона була під жорстким контролем партійно-

державних органів [132, с. 117]. 

За свідченням Н. Сірук, «вся культурна політика влади мала яскраво 

виражений ідеологічний характер, при якій держава намагалася 

підпорядкувати собі всі прояви духовного життя суспільства. Партійна лінія 

А. Жданова, Л. Кагановича, М. Хрущова вимагала від українських 

культурних діячів, щоб українська культура “тісніше зливалась з великою 

російською культурою”. У республіці під гаслами боротьби проти 

українського буржуазного націоналізму, космополітизму та сіонізму, а 

також вейсманізму-морганізму, було безпідставно критиковано багатьох 

діячів науки і культури, розформовано низку українських наукових 

інститутів тощо» [131, с. 120]. 

Період «відлиги» (час знаходження на чолі СРСР першого секретаря 

ЦК КПРС М. Хрущова у 1953–1964 рр.) позначений певними зрушеннями у 
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бік українізації – впровадження політики «коренізації». Упродовж 

нетривалого часу, але піднімалися питання збереження української мови, 

розширення сфер її застосування. Дозволили висловлюватися на сторінках 

газет та журналів прибічників україномовної освіти, літератури, 

кінематографа та ін. Серед друкованих видань – газети «Радянська 

культура», «Радянська освіта», «Літературна газета», та новостворені 

журнали, як-от: «Мистецтво», «Колгоспник України», «Прапор», 

«Український фізичний журнал», «Український історичний журнал», 

«Народна творчість та етнографія», «Радянське літературознавство» та ін. – 

виходили українською [34, c. 119–120]. 

У період «відлиги», як ознака відходу від сталінізму та процесів 

демократизації суспільства, можна засвідчити послаблення цензури, 

реабілітацію ряду письменників та інших митців, як-от Б. Антоненко-

Давидовича, Г. Косинки, О. Ковіньки, В. Чумака та ін., також було визнано 

хибним засудження опери К. Данькевича «Богдан Хмельницький» у 

буржуазному націоналізмі та ін. Розширилися межі творчої та наукової 

діяльності, зросла кількість наукових центрів, громадських організацій, 

творчих спілок, зокрема, були створені у 1957 р. «Спілка журналістів 

України», у 1958 р. – «Спілка працівників кінематографії», у 1959 р. – 

«Українське хорове товариство» та ін. [3, с. 147]. 

Однак більшість демократичних змін в Україні під час знаходження 

на верхівці влади в СРСР М. Хрущова не носили стійкого та планомірного 

характеру. Продовжилося концентрування влади у Москві, хоча ці процеси 

і були завуальовані удаваними ліберально-демократичними реформами. 

Централізація, асиміляція народів Радянського Союзу та русифікація, адже 

російський народ було визнано чи не титульною нацією СРСР, фактично 

головною етнічною групою країни. 
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Після нетривалого періоду «відлиги» та процесів українізації у 

середині 1950-х рр. вже на початку 1960-х потужних обертів набирала 

русифікація. Її впровадження йшло через культурні канали, зокрема 

книгодрукування, засоби масової інформації, пам’ятникоохоронну сферу, 

кінематограф, концертну естраду, театри (драматичні, музично-драматичні, 

опери та балету та ін.) [34, c. 124]. Одну з основних ролей у справі 

зросійщення зіграли середні школи, що від кінця 1950-х років 

перетворювали на російськомовні. 

«Українцям підмінювали історичну пам’ять, національну свідомість, 

мову, пропонуючи натомість ідею панівної нації, російську мову та 

культуру, кар’єрні перспективи. Лише ті, хто погоджувався на це, ставав не 

просто “людьми двох націй”, але й змінював в паспортах національність, 

наближав своє прізвище до російського, вважався в імперії братнім 

українцем і політично благонадійним громадянином. Таким були відкриті 

службові перспективи. А інакше людина перетворювалася на “українського 

буржуазного націоналіста”. Прикметне, що ніхто нікого не звинувачував в 

“російському буржуазному націоналізму”, не кидав до мордовських таборів 

представників російської культури за те, що ті привселюдно називали СРСР 

Росією», – об’єктивно оцінює ситуацію, що склалася наприкінці 1950-х – на 

початку 1960-х рр. в Україні І. Діяк [37, с. 182]. 

Попри позиціонування після засудження культу Сталіна 

впровадження нової політики, зокрема у національному питанні, фактично 

мешканці України, де більшість складали українці, не були визнані 

повноправними громадянами держави, адже курс партії відповідав 

проголошеним постулатам інтернаціоналізації, радянської ідентичності та 

позиціонуванню росіян як «старшого брата». На думку В. Даниленка, 

«“новий” курс у національній політиці СРСР періоду хрущовської “відлиги” 

не ніс у собі корінних змін у становищі української нації, як і інших народів 
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СРСР, і національних меншин. За своєю суттю він залишався сталінським, 

спрямованим на формування єдиної спільності на базі російського народу, 

російської культури. Змінювалися форми і методи досягнення мети, а 

остання була незмінною. На відміну від більшості світових країн проблема 

збереження етнічної ідентичності та культурної самобутності в Україні на 

час завершення хрущовської “відлиги” залишалась актуальною не лише для 

етнічних меншин, а й для титульної нації – українців» [34, с. 135–136]. 

Попри невирішеність ряду національних проблем, внаслідок певної 

лібералізації суспільства в СРСР більшістю істориків констатовано 

послаблення «залізної завіси», що дало змогу проникнути сучасним 

мистецьким процесам до Радянського Союзу. Також з’явилась можливість 

познайомитись з літературою українського «розстріляного відродження». 

Поступово у художній творчості молоді митці (письменники, режисери, 

композитори та ін.) відходили від канонів соцреалізму, що нав’язувався як 

єдино можливий вектор художньо-естетичної думки. 

Сутність «шістдесятництва» розкриває О. Бажан: «Прагнення 

покоління молодих митців позбутися тоталітарного диктату в творчому 

процесі згодом переросли в нерегламентовані культурно-просвітницькі 

акції, в появу позаофіційних об’єднань – клубів творчої молоді. 

Національно-культурні осередки молодих митців шістдесятників існували в 

різних регіонах України. Діяльність клубів творчої молоді полягала у 

проведенні нерегламентованих культурно-просвітницьких акцій, 

спрямованих на захист національної спадщини українського народу. 

“Шістдесятництво” як соціокультурний феномен в українському 

літературно-мистецькому просторі не мав чіткої організаційної структури і 

не обмежувався рамками літературного процесу. Усередині 1960–1970-

хроків “шістдесятники” були внутрішньою моральною опозицією до 

радянського тоталітарного режиму» [3, с. 149]. 
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Проти «шістдесятників» влаштовувалися репресивні інформаційні та 

фізичні кампанії, адже інакодумство творчої інтелігенції та її прагнення до 

мистецького плюралізму, на думку владних партійних органів, могло 

розхитати устої радянської держави, і тому носії цього інакодумства, яких 

називали підбурювачами, провокаторами, демагогами, мають бути 

перевиховані або покарані. Активність митців у справі розширення меж 

творчого самовираження, звернення до народних традицій, трактувалося 

партійно-державними органами як прояв українського буржуазного 

націоналізму.  

Після періоду реформування різних сфер життя, певного пожвавлення 

культурно-мистецького простору за часів М. Хрущова, що породжувало 

певні сподівання на відновлення держави у найкращих гуманістичних 

тенденціях, політика з середини 1960-х рр. звернула на шлях неосталінізму, 

що передбачає деполітизацію населення (Є. Добренко).  

«Значні перестановки у вищих ешелонах влади восени 1964 року, що 

відбувалися на тлі подолання парадності, волюнтаризму і суб’єктивізму, 

ознаменували чергову зміну політичного курсу СРСР. Нова правляча 

партійно-державна верхівка на чолі з Л. Брежнєвим обірвала смугу 

ліберальних реформ, повела рішучу боротьбу з усіма хрущовськими 

нововведеннями. За критикою діяльності колишнього першого секретаря 

ЦК КПРС розпочалося плавне згортання процесу десталінізації радянського 

суспільства. Консервативні та реакційні тенденції в ідеологічному і 

політичному житті в середині 1960-х рр. поступово втягували країну в стан 

глибокого формаційного застою», – характеризує процеси середини 1960-х 

рр. О. Бажан [3, с. 155]. 

На думку О. Грицака, політику за часів М. Хрущова та в перші роки 

Л. Брежнєва можна розглядати як спроби перезавантажити радянську 

систему, однак вже з кінця 1960-х такі спроби припинилися. Замість 
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реформування основним завданням стало втримання стабільності, яка 

поступово перетворилася на «застій» [32, с. 319]. 

Опозиційні тоталітаризму настрої породили рух «шістдесятників», що 

стали моральними лідерами для молоді 1960-х років. І тим, що єднало 

більшість людей із різних регіонів УРСР, стали «музика молодого 

композитора Володимира Івасюка, вірші Ліни Костенко та фільми Сергія 

Параджанова» [32, с. 329].  За свідченням О. Грицака, в середині 1960-х рр. 

«в Українській РСР пройшла хвиля арештів, які назвали “Великим 

погромом”. Зокрема були заарештовані всі герої київської прем’єри “Тіней 

забутих предків”, включно з Параджановим» [32, с. 334]. А прем’єра 

відбулася 4 вересня 1965 року у Києві за участі В’ячеслава Чорновола, 

Василя Стуса, Івана Дзюби та ін. [32, с. 323] 

У 1970-х –1980-х рр. публічне інакодумство не було настільки 

масовим, як у попереднє десятиліття. Одночасно СРСР поступово 

привідкривав «залізну завісу», до країни проникала інформація про реальне 

західне життя, а також мистецькі твори: «У Залізній завісі були пробоїни – 

закордонні фільми чи імпортні товари – через які проглядалися вищі 

стандарти життя на Заході» [32, с. 336]. Такими «пробоїнами» можна 

вважати й бальні танці, що досить повільно, але проникали до СРСР, 

поступово привчаючи суспільство до його міжнародних стандартизованих 

форм. 

Таке проникнення західного продукту «породжувало масовий 

консюмеризм, який, своєю чергою, підривав легітимізацію комуністичної 

системи – адже комунізм обіцяв краще життя… молодь воліла слухати рок, 

а не радянську музику. Рок ніс почуття драйву та внутрішньої свободи; під 

нього, на відміну від радянських пісень, неможливо було марширувати… А 

оскільки в СРСР рок не міг існувати легально, то всі, хто його слухав, 
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ставали потенційними антирадянщиками – подібно до покоління 

шістдесятників перед ними» [32, с. 336]. 

Отже, соціально-політична ситуація в країні впливала на культурно-

мистецьке життя, частиною якого був бальний танець, що на різних етапах 

в УРСР (пізній сталінізм та холодна війна, хрущівська «відлига», період 

«застою») ставав своєрідним символічним уособленням проникнення 

західної культури у радянське суспільство, а також маркером лібералізації 

та розширення меж дозволених форм дозвіллєвої діяльності в умовах 

радянської дійсності. 

Важливим періодом у розвитку бального танцю в СРСР стала 

середина 1950-х – початок 1960-х рр. – напередодні та після першого 

міжнародного конкурсу бальних танців, що був проведений під час 

VI Всесвітнього фестивалю молоді та студентів (28 липня–11 серпня 1957 

р., столиця СРСР). Саме тоді країна обирала шлях розвитку у сфері бальної 

хореографії на найближчі понад тридцять років, відбувалась боротьба 

різних позицій щодо напрямів бального танцювання. 

Але відносна легітимізації бального танцю в Радянському Союзі не 

відбулася миттєво. Окремі провісники цього процесу, зокрема прагнення 

молоді до опанування західної бальної танцювальної культури, проявлялися 

в різних формах, чому є чимало доказів. 

Танець в організованих формах художньої самодіяльності (ансамблі 

народного танцю у клубах, будинках культури та ін.), що впроваджувався 

та поширювався від 1920-х рр., функціонував у відповідності до чітко 

встановлених нормативних приписів державно-партійних органів. 

Масовий, або «неорганізований», танець, де частіше за все виконували 

бальні та сучасні танці, зокрема й західні, державна політика також мала 

чіткі настанови. В УРСР, як і на всій території Радянського Союзу, за 

свідченням О. Різника, «в парках культури та відпочинку облаштовувалися 
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т.зв. танцмайданчики, огороджені високими парканами. 

“Неорганізованість” дозвілля тут існувала лише про людське око, оскільки 

весь музичний репертуар джазів, естрадних ансамблів та пізньорадянських 

ВІА, які супроводжували танці, цензурувався владою. Всі професійні 

“легкомузичні” колективи належали до ОМА – Об’єднання музичних 

ансамблів з власною мережею репертуарної інспектури. Коли ж справа 

торкалася самого танцю (комплексу рухів та зовнішнього вигляду 

танцюючих – переважно молоді), влада також вдавалася до своєрідної 

“цензури”, але вже міліцейськими методами, вихоплюючи з-поміж 

танцюючих (начебто, як “хуліганів”) або просто не пускаючи на 

танцмайданчики “стиляг” із “надто вузькими” штанями у 50-х pp., 

“патлатих” хлопців та “розмальованих” дівчат у 60–70-х рp. (тобто тих, хто 

чимось виявляв свій нонконформізм щодо “радянського способу життя” та 

запопадливість перед “західнобуржуазною” модою). Подібне перетворення 

сфери танцвідпочинку на арену ідеологічної війни влади із “не по-їхньому” 

мислячим населенням особливо посилилося на початку “холодної війни”, 

коли навіть “дозволені” до середини 40-х рp. фокстрот і танго в 1948 р. 

судомно перейменували на “швидкий танець” і “повільний 

танець”» [127, с. 648–649]. 

Занепокоєння щодо репертуару танцювальних майданчиків 

(скорочено «танцмайданчик», в СРСР – місця проведення масових 

танцювальних заходів, де практикували, переважно, парне танцювання, 

розучування масових бальних танців) висловлено у «Записці Відділу науки 

і культури ЦК КПРС зі згодою секретаря ЦК КПРС про “послаблення 

ідеологічного контролю за змістом та якістю виконання репертуару в 

концертно-видовищних установах країни”» на ім’я секретаря ЦК КПРС 

П. Поспєлова за підписом О. Румянцева, П. Тарасова та Б. Ярустовського, 

датованій 19 травня 1953 року. У ній йдеться про погіршення ідейно-
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політичного та художнього контролю за виконавською діяльністю і 

репертуаром численних культурних осередків, зокрема й танцмайданчиків: 

«У даний час концертно-видовищна і масова культурно-мистецька робота у 

величезній мережі міських і сільських клубів, будинків і палаців культури… 

та інших громадських місць, що привертають мільйони глядачів і слухачів, 

знаходиться фактично поза контролем. Це цілком відноситься також до 

численних виконавців різної побутової музики: оркестрів на 

танцмайданчиках…» [172, с. 90]. 

Попри спроби посилити ідеологічне спостереження та контроль, 

можна констатувати наявність зворотних процесів. Опосередковано про 

поширення західної танцювальної культури свідчить «Записка Відділу 

науки та культури ЦК КПРС про “негативну роль у справі комуністичного 

виховання” західної пісенно-танцювальної музики», за підписом заступника 

завідуючого Відділом науки та культури ЦК КПРС П. Тарасова та Б. 

Ярустовського, датована 2 серпня 1954 року. У ній йдеться про значне 

збільшення накладу грамплатівок із західною танцювальною музикою, її 

шалену популярність серед молоді, щоденне багатогодинне її виконання у 

«піонерських таборах, санаторіях, будинках відпочинку, літніх садах та 

парках… тобто у місцях відпочинку та найбільш масового скупчення 

людей. Основним “провідником” цієї американської, англійської та 

німецької масової музики є грамплатівка» [172, с. 91]. Така ситуація 

склалася на багатьох танцмайданчиках й в УРСР. 

У місцях масового відпочинку, де фактично відсутній будь-який 

контроль, «західні» записи стали основними в радіотрансляції. Знову вони 

набули величезного поширення серед молоді, визначаючи її смаки, 

викликаючи нездоровий ажіотаж у придбанні таких саме платівок, у 

підвищеному інтересі до музичних передач зарубіжних радіостанцій 

тощо…. навіть збільшення у 25 разів (за рік!) випуску західної танцювальної 
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музики неспроможне задовольнити попиту, і платівок цього жанру бракує. 

Цією обставиною скористалося багато кооперативних радіоартілей, вони 

почали випускати напівлегальним порядком записи тієї ж західної 

танцювальної музики… Біля магазинів, що продають грампластинки, а 

також на ринках, наприклад, у… Львові та інших містах досить поширена 

торгівля такими платівками з «під підлоги» [172, с. 91]. 

Також бальні танці поступово вкорінювались в середовищі художньої 

самодіяльності. Сучасні бальні танці, за свідченням деяких директорів 

Будинків культури на початку 1950-х рр., вивчали у групах різного віку у 

самодіяльних хореографічних колективах. Але слід зауважити, що в 

репертуарі таких колективів бальні танці не посідали основне місце, а, 

зазвичай, репертуарна перевага надавалась народним та класичним танцям, 

що цілком відповідало загальним настановам організації художньої 

самодіяльності в СРСР, де переважали танцювальні колективи народного 

танцю та користувалися підтримкою ансамблі класичного танцю. Попри це, 

визнання присутності бальних танців в репертуарі самодіяльного 

хореографічного колективу свідчило про можливість розвитку цього 

різновиду хореографії. Безумовно, репертуар бальних танців був чітко 

регламентованим, часто обмежувався рекомендованими масовими та 

історико-побутовими танцями. Але в середовищі таких колективів 

поглиблювався інтерес до західних бальних танців, так званих, 

стандартизованих. Хоча саме проти стандартизованих танців (європейських 

та латиноамериканських танців стандартизованої структури задля 

виконання на змагальних заходах) виступали деякі визнані фахівці 

хореографічного мистецтва в СРСР. 

Звернемо увагу ще на один дивний момент. Одночасно із забороною 

проведення балів у їх дореволюційному розумінні, у радянські часи 
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випускні шкільні танцювальні вечори незмінно називалися «балами», а 

обов’язковим елементом їх програми був шкільний вальс [172, с. 91]. 

Не можна не помітити цілеспрямованих дій по підготовці до 

фестивалю у сфері масового танцю, до якого відносили і бальні танці. 

Репертуар танцювальних вечорів у розгалуженій мережі клубів, будинків 

культури по всьому Радянському Союзу – одна з актуальних тем упродовж 

всієї історії існування цих установ, основним завданням яких була 

організація «здорового» дозвілля робітників та селян. Танцювальні вечори, 

що проводились в клубах, відігравали виховну та ідеологічну роль, 

репертуар таких вечорів централізовано регламентувався, перевірявся. 

Однак у середині 1950-х років, коли одним із завдань культурної сфери 

стала підготовка до VI Всесвітнього фестивалю молоді та студентів, 

відбулися своєрідні послаблення тиску на танцювальний репертуар у 

клубах. 

У пресі розгорнулося обговорення нових музичних і танцювальних 

західних стилів, що проникали до СРСР. Через відомих діячів мистецтва 

транслювались своєрідні настанови щодо їхнього використання у чітко 

регламентованих межах. Сам факт таких виступів став сигналом 

розширення меж дозволеного, певного послаблення партійно-державного 

номенклатурного тиску у цій сфері. 

1956 року у журналі «Клуб» (всесоюзний журнал, що виходив з 

1951 року, з 1964 став називатися «Клуб та художня самодіяльність») було 

розміщено статтю відомого артиста балету та педагога Михайла Габовича 

на захист танців, «що прийнято називати західними: танго, фокстрот, блюз». 

Автор визнає, що до таких танців ставились упереджено, їх засуджували, 

забороняли, виганяли з будинків культури та клубів, навішували негативні 

та ганебні ярлики, попри те, що молодь прагнула їх танцювати [172, с. 91]. 
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Але при всій демократичній риториці Габович чітко проводить межу 

між певними групами танців, даючи читачу зрозуміти, що не всі західні 

зразки «реабілітують», а лише дозволені. Виступаючи проти навішування 

ярликів автор сам називає бугі-вугі та лінд продуктами дурного смаку, 

насиченими неестетичними рухами та потворними викрутасами [172, с. 91]. 

Автор наводить два основних аргументи на захист танго, фокстроту та 

румби (красива та приємна для слуху музика та привабливість для молоді) 

та декларує чужість принципам соціалістичної культури думки щодо 

негативного впливу на молодь цих танців. 

Певні послаблення з боку держави щодо виконання тих танців, що у 

попередні роки таврували як танці буржуазного культурного 

занепадництва, можна пояснити у бажанні влади, аби молодь опанувала 

сучасний побутовий танець та не виглядала неосвіченою перед майбутнім 

гостям фестивалю молоді та студентів, що мали приїхати з різних країн, у 

тому числі й з капіталістичних. Тому в осередках художньої самодіяльності, 

переважно в клубах, організували масове навчання молоді сучасних 

бальних танців. Основними завданнями таких заходів було прищеплення 

хоча б мінімальної танцювальної культури та формування стійкого 

негативного ставлення до танців, віднесених до дикунських, як-от бугі-вугі, 

рок-н-рол, згодом – твіст. 

Хвиля популярності західних зразків бального танцю на початку 1960-

х рр. в Радянському Союзі була настільки потужною, що її не зупинив навіть 

гнівний випад у бік сучасних танцювальних форм М. С. Хрущова у виступі 

перед діячами літератури та мистецтва 1963 року: «Почуття заперечення 

викликають деякі так звані сучасні танці, занесені в нашу країну з Заходу. 

Мені довелося багато поїздити по країні. Я бачив російські, українські, 

казахські, узбецькі, вірменські, грузинські та інші танці. Це гарні танці, 

дивитися їх приємно. А те, що називають сучасними модними танцями, це 
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просто якісь непристойності, несамовитості, чортзна-що! Кажуть, що таку 

непристойність можна побачити тільки в сектах трясунів» [172, с. 92]. 

Поширення нових західних бальних танців вже не можна було 

зупинити. Але не лише на державному, а й на побутовому рівні відбувалася 

боротьба з новими бальними танцями, що проникали в УРСР. Прибічницею 

несприйняття нових танців була Н. Матусевич, висловлюючи свою позицію 

1963 року у праці «Хореографічне мистецтво». Окрім того, що рухи 

фокстроту, чарльстону, танго вона називає дуже спрощеними в порівнянні з 

багатьма іншими бальними танцями, маючи на увазі танці, народжені в 

Радянському Союзі, Матусевич наполягає на тому, що у рок-н-ролі та твісті, 

що «заволоділи зараз танцзалами Заходу» різко проявляються «ознаки 

загальної кризи буржуазної культури». «Вульгарно-пошлі, непристойні 

рухи, тупа і одноманітна музика цих танців викликають почуття огиди у 

нормальної людини», – висловлює своє ставлення до західних танців 

Н. Матусевич [90, с. 22]. Тут прослідковується ідеологічно вивірена 

позиція, що наслідує ключові тези виступу М. Габовича, де транслювалася 

офіційна позиція партійного та державного керівництва щодо репертуарних 

дозволів та заборон у західних бальних танцях. 

Н. Матусевич, відомий музикознавець, автор статей про 

хореографічне мистецтво та рецензій на балетні вистави, транслює позицію 

влади, протиставляючи новітні західні танцювальні зразки радянським 

бальним танцям: «Відомі десятки випадків, коли озвірілі виконавці рок-н-

ролла або твіста в істеричній нестямі починали бити вікна, ламати стільці, 

вчиняти погроми, виходячи на вулицю. Чимало прекрасних бальних танців, 

які приносять справжню радість і задоволення виконавцям, народжується у 

нас, в Радянському Союзі, в країнах народної демократії» [90, с. 22]. 

Впровадження радянських бальних танців шляхом введення їх у 

рекомендований репертуар колективів художньої самодіяльності, 
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танцювальних майданчиків, танцювальних вечорів у клубах та будинках 

культури, проведення конкурсів на кращу постановку чи виконання таких 

танців дуже часто мало зворотній ефект відторгнення. Різко виступаючи 

проти західних стандартизованих танців європейської та 

латиноамериканської програми, відомі балетмейстери та теоретики 

хореографічного мистецтва, намагалися впровадити проведення конкурсів 

бального танцю без стандарту [172, с. 92]. Більшість же радянських фахівців 

бального танцю справедливо вважали відмову від програми стандарту 

абсурдом, але не могли побороти обов’язкову умову проведення конкурсів 

бального танцю в СРСР – наявність програми радянських танців. Ця вимога 

протрималась до кінця 1980-х рр. 

Фактично, на початку 1950-х рр. можна говорити про наявність трьох 

позицій щодо розвитку бального танцю: заборона сучасних танців та 

танцювальних майданчиків; поширення та розвиток сучасних бальних 

танців, опанування західних танців; створення та популяризація репертуару 

радянських бальних танців. Але жодна з них не стала моностратегією 

розвитку бального танцю в СРСР. Пройшовши через намагання знищення 

західного репертуару бального танцювання та створення виключно 

радянського (кінець 1940-х– початок 1950-х рр.), бальний танець у другій 

половині 1950-х рр. в Радянському Союзі став на шлях компромісного, з 

політико-ідеологічного погляду державно-партійної номенклатури, 

розвитку, що поєднував опанування стандартизованих західних танців та 

танців радянської програми. 

  



99 

 

 

2.2. Формування мережі творчих осередків бальних танців  

 

У другій половині 1950-х років в Радянській Україні існувала 

розгалужена мережа художньої самодіяльності, де вагоме місце посідали 

танцювальні осередки. Але це були гуртки, студії, ансамблі та ін. переважно 

народного танцю, рідше – класичного, що пов’язано з національно-

культурною політикою, обраною СРСР у 1930-х рр. Однак після 1957 року 

спостерігалися певні кроки на шляху жанрового урізноманітнення 

танцювальної художньої самодіяльності та відкриття осередків бального 

танцю. Так, в Україні спочатку рекомендували ввести до репертуару 

хореографічних колективів, що братимуть участь в олімпіаді художньої 

самодіяльності, бальні танці в сценічній обробці, про що 1958 року 

Республіканський комітет художнього виховання дітей Міністерства освіти 

УРСР видав «Вказівки про проведення олімпіад художньої самодіяльності 

учнів шкіл УРСР у 1958 р.» [146, с. 94]. 

Відомий керівник самодіяльного ансамблю народного танцю 

«Дніпро» К. Василенко 1960 року ділиться власним досвідом введення 

бальних танців до репертуару очолюваного ним колективу, зазначаючи, що 

«з першого ж урок у нас вводяться бальні танці, що містять елементи як 

класичного, так і народного екзерсису. Розучивши упродовж трьох місяців 

найпростіші з них: “Падеграс”, “Просту угорку”, “Падекатр”, 

“Конкобіжців”, “Річеченьку”, ми переходимо до танців складніших, що 

містять елементи обертів: “Вальсу”, “Краков’яку”, “Польки”. Потім 

розучуємо “Бальну мазурку” та “Фігурну угорку”, що разом з “Полонезом” 

та “Фігурним вальсом”, складають так званий “Молодіжний танець” – 

перший номер, що виконує на сцені підготовча група» [22, с. 29]. 

Рекомендація та опис власного досвіду К. Василенка є показовим, адже 

демонструє ставлення до бальних танців кінця 1950-х рр. як до простого 
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елементу системи хореографічної підготовки учасників самодіяльного 

ансамблю народного танцю. Тут мова йде про історико-побутові танці та 

так звані сучасні радянські бальні танці. 

З іншого боку, ці процеси можна розглядати не лише з точки зору 

розширення хореографічного діапазону учасників колективу народного 

танцю, а й як свідчення легалізації самої назви «бальні танці» та можливості 

їх опановувати. Звісно ж, мова не йшла про танці міжнародної програми. 

Одночасно відкривалися можливості щодо їх синтезування з елементами 

народного танцю, що стане в подальшому обов’язковим у репертуарі 

творчих осередків власне бального танцю та у його конкурсних програмах. 

На хвилі зростаючою популярності бального танцювання у молоді, за 

свідченням Н. Терешенко, «Республіканський комітет художнього 

виховання дітей Міністерства освіти УРСР у 1963 році розглянув питання 

про організацію в школах занять із бального танцю» [146, с. 94]. Тобто, 

бальний танець офіційно визнавався «радянським», а не «буржуазним», як 

це тривало упродовж попередніх трьох десятиліть, також дозволялося 

створення гуртків бального танцю. Але заняття бальними танцями мало 

стати дієвим засобом виховання радянської людини, фактично формування 

радянської ідентичності у дітей. Задля цього необхідно було пришвидшити 

введення до репертуару нових радянських бальних танців. 

Скорочена стенограми республіканської хореографічної конференції, 

що відбулася у Києві 13 травня 1963 р., відбиває основні проблемні аспекти 

розвитку хореографічного мистецтва в Україні початку 1960-х рр. Жоден 

доповідач не звернув увагу на якісь аспекти бального танцю, попри те, що 

вже декілька років цей різновид рекомендовано поширювати системі 

художньої самодіяльності. Увага учасників, переважно, була зосереджена 

на ситуації у професійному балетному театрі. Однак тут взяли участь 

представники інших мистецьких сфер. Зокрема, з доповіді І. Антипової, 
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завідувачки хореографічним відділом Центрального Будинку народної 

творчості, дізнаємося про ситуацію у танцювальній художній 

самодіяльності. Антипова заявляє, що самодіяльне мистецтво України 

досягло за останні роки колосальних успіхів, випередивши в освоєнні 

сучасної теми професійні театри. Адже однією з актуальних проблем, до 

якої постійно зверталися доповідачі, – втілення образу сучасника, так званої 

«сучасної теми» на професійній балетній сцені. Висловлювалося 

занепокоєння через використання застарілих прийомів, або захоплення 

малохудожніми прийомами оновленої хореографічної лексики задля 

вирішення такого завдання. 

І. Антипова також зупинилася на чіткій організації танцювальної 

художньої самодіяльності, повідомивши про постійне проходження декад, 

де беруть участь такі колективи разом з професійними. Доповідачка 

акцентує увагу на діяльності колективів народного та класичного танцю: «У 

нас в Україні 17 ансамблів народного танцю – це найкраще з найкращого. У 

нас є два самодіяльних театри балету, обидва у Дніпропетровську, що 

ставлять балетні вистави і свого часу здійснили такі постановки, як-от 

«Лебедине озеро, «Лускунчик», «Червоний мак», а до того ставили виставу 

«Стежкою грому»… Цей колектив нараховує у своєму складі 70 

осіб» [134, с. 58–59]. 

Доповідачка звертає увагу на проблеми художньої самодіяльності, 

зокрема, відсутності лібрето, спеціальної музики. І. Антипова констатує, що 

професійні театри недостатньо допомагають колективам художньої 

самодіяльності: «Дуже часто ця допомога надається поспіхом. У період 

огляду було представлено багато танцювальних колективів, але до їхніх 

танців або погано була підібрана музика, або ще щось. Видно було, що 

консультанти поставилися до свого обов’язку не дуже серйозно. Тому ми 

дуже просимо вас – допомагайте художній самодіяльності» [134, с. 60]. 
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У 1950-х – 1960-х рр. взаємодія професіоналів у мистецькій сфері та 

представників художньої самодіяльності (аматорів) перетворилася на 

своєрідний «інститут шефства», коли професійні балетмейстери, виконавців 

допомагали аматорським колективам у досягненні певного рівня за 

професійними стандартами. Тобто, фактично аматорське мистецтво 

орієнтувалося на досягнення професіоналів, в якості єдино вірного зразка 

для аматорського середовища стало позиціонуватися професійне мистецтво, 

що значно збіднювало діяльність художньої самодіяльності, адже її 

організація початково базувалася на підтримці аматорського мистецтва в її 

нерегламентованих, імпровізаційних формах. У професійного мистецтва 

наслідувалися виконавські правила та балетмейстерські композиційно-

архітектонічні принципи, що призводило до вихолощення оригінальної 

аматорської творчості, зміщення акцентів з дозвіллєвого танцювання на 

постійне прагнення досягти професійного рівня. І це стимулювалося 

численними конкурсами та оглядами художньої самодіяльності, де до 

складу журі та конкурсних комісій входили, переважно, представники 

професійного хореографічного мистецтва. Репертуар поступово 

збіднювався, перетворювався на одноманітний перелік рекомендованих 

композицій. 

Відомий німецький дослідник Філіп Герцог, що присвятив 

монографію народній творчості радянського періоду Естонії, де діяли ті самі 

механізми, розроблені партійно-державними органами щодо керівництва 

художньою самодіяльністю, що й в Україні, звертає увагу й на проблеми 

репертуару колективів народного танцю. На думку автора, при всій 

декларованій свободі щодо занять народними танцями у системі художньої 

самодіяльності, існували чималі обмеження, що позначалися на народній 

хореографічній спадщині, попри зізнання балетмейстерів у відданості 

народному танцю. Сценічне виконання народних танців без оброблення не 
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поширювалося, адже закони сцени вимагали застосування механізмів 

відбору, стандартизації, шаблонізації та ін. Це призвело до втрати ряду 

етнографічних, хореографічних нюансів, регіонального колориту, 

уніфікації, примітивізації композиції та сюжету. Через це втрачалися риси 

непередбачуваності, імпровізаційності, відчуття творення мистецтва «тут і 

зараз», що можна спостерігати у фольклорному виконанні [180, s. 108–109]. 

Слід зауважити, що представники професійного мистецтва не завжди 

відгукувалися на прохання співпрацювати з аматорами. І. Антипова 

повідомляла, що до Центрального Будинку народної творчості часто 

приїжджають керівники аматорських хореографічних колективів, діляться 

думками, розповідають про те, що їх хвилює, а професійні колективи не 

завжди підтримують ініціативу щодо співпраці [134, с. 60]. 

Також завідувачка хореографічним відділом звернула увагу на 

проблему танцювальних видань, адже природа хореографічного мистецтва 

досить складно піддається фіксуванню на папері. Записати танець досить 

складно, це вимагає кропіткої праці та не завжди досягається успіх у цій 

справі. Тут існує проблема стандартизації композиційної структури, коли 

записаний танець буде тиражуватися в репертуарі багатьох колективів, 

тобто всі будуть танцювати одне й те саме. Попри це , запис танцю є вкрай 

необхідним. І. Антипова звертається до представників професійного 

мистецтва з досвідом роботи записувати власні композиційні плани, думки, 

міркування з того чи іншого питання та надсилати до редакції [134, с. 60]. 

Також І. Антипова наголошує, що відсоток керівників танцювальних 

колективів художньої самодіяльності зі спеціальною хореографічною 

освітою дуже малий. 

На початку 1960-х рр. почала функціонувати система підготовки 

керівників самодіяльних хореографічних колективів. Перші хореографічні 

відділення відкрилися у культурно-освітніх училищах. 
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Студії та ансамблі бального танцю, що почали масово відкриватися 

наприкінці 1950-х та у 1960-х рр. посіли своє місце у системі художньої 

самодіяльності УРСР, потіснивши колективи народної та класичної 

хореографії. Зважаючи на те, що до 1960-х рр. була сформована система 

самодіяльних колективів, поява осередків бального танцю певною мірою 

змінила архітектоніку художньої самодіяльності, урізноманітнивши її, з 

одного боку, але й підпорядкуючись сформованим принципам 

функціонування, що консервувалися в колективах народного та класичного 

танцю, з іншого. 

З початку 1960-х років в Україні почали створюватися Ансамблі 

бального танцю за принципом колективів народного танцю. Відомими 

стали: Ансамбль бального танцю «Ритм» Жовтневого палацу культури 

(Київ, керівник Валерій Корзинін); Ансамбль бального танцю на базі 

Будинку культури заводу «Ленінська кузня» в Києві (Київ, керівник Борис 

Калиниченко); Ансамбль бального танцю «Грація» Чорноморського 

суднобудівного заводу міста Миколаєва (керівник Лариса Сливняк); 

Ансамбль бального танцю «Грація», створений у 1975 році на базі 

Полтавського палацу культури профспілок, від 1985 року представляє 

Полтавський державний педагогічний університет імені В. Г. Короленка 

(керівник Петро Горголь); Ансамбль бального танцю «Квітень» Палацу 

культури Харківського тракторного заводу (керівник Ізабелла Назарова, яка 

створила ансамбль бального танцю «Квітень»; Ансамбль бального танцю 

«Ритм» Будинку культури працівників зв’язку міста Львова (керівник 

Вікентій Рудчик) та ін. 

Такі ансамблі заклали фундамент формуванню регіональних шкіл 

бального танцю. Однією з перших у вітчизняному хореологічному дискурсі 

проблем формування регіональних шкіл бального танцю торкнулася 

А. Підлипська, надавши таке визначення поняттю мистецька школа – 
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«неформальне і/або формальне творче об’єднання декількох поколінь 

митців, характерними ознаками якого є наявність митця-лідера – засновника 

творчого напряму (програми), його учнів-послідовників, прибічників 

сталих традицій, сформованих у творчому колективі, згуртованість навколо 

успішного розв’язання соціально і професійно значущої творчої проблеми, 

ефективність функціонування школи, свідченням чому є якість та кількість 

мистецьких проектів та навчально-тренувальної діяльності, підготовлених 

митців, прилюдних виступів тощо. Основними функціями подібної школи 

є: мистецько-педагогічна; забезпечення творчої комунікації; продукування 

та розповсюдження мистецьких дій, інформації, знань; мистецько-освітня; 

збереження і примноження кращих традицій та інші» [116, с. 145–146]. 

Важливо, що в Україні було чимало таких яскравих особистостей – 

митців-лідерів, ініціаторів, людей, що у непростий час становлення 

бального танцю в Україні взяли на себе сміливість та відповідальність 

заснувати гурток чи студію, що перетворилася на осередок однодумців, 

учнів та послідовників, переросла в ансамбль, а згодом – у справжню 

мистецьку школу. 

Застосовуючи такий підхід можна виділити декілька регіональних 

шкіл. Не претендуючи на вичерпність, все ж варто назвати київську, 

харківську, донецьку, севастопольську, львівську, запорізьку школи. Серед 

представників київської школи – Анатолій Чайковський, Борис 

Калиниченко, Валерій Корзинін, Валентина Федорчук та ін.; харківської – 

Ізабелла Назарова, Олексій Литвинов; донецької – Олексій Ждановський, 

Ірина Чубарець, Станіслав Шкляр, Олена та Олег Касьянови та ін.; 

севастопольської – Вадим Єлізаров, Ніна Маршева; львівської – Вікентій 

Рудчик, Богдан та Лідія Муж, Роман Довбуш, Микола Кучеров та ін. 

Зважаючи на зростання популярності бального танцю, за свідченням 

Н. Терешенко, «Республіканський комітет художнього виховання дітей 
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Міністерства освіти УРСР у 1963 році розглянув питання про організацію в 

школах занять з бального танцю. Комітет дійшов висновків, що естетичне 

виховання українських школярів засобами танцювального мистецтва 

здійснюється не лише в хореографічних гуртках, а й в гуртках бального 

танцю. Бальні танці, які своєю основою мають народне танцювальне 

мистецтво, відображають найкращі риси народного характеру. В процесі 

занять бальними танцями в учнів виробляється спритність, граціозність, 

підтягнутість. Діти набувають стрункої осанки, починають легко, вільно 

рухатися; у них зростає культура поведінки, вони звикають уважніше й 

чемніше ставитись до своїх товаришів; об’єднані спільністю інтересів, вони 

починають почувати себе членами одного колективу» [151, с. 350–351]. 

Отже, на початку 1960-х рр. на хвилі популярності бальних танців з 

метою естетичного виховання школярів на законних підставах 

пропонувалося відкривати гуртки бального танцю, що мали на меті 

прищепити хореографічну культури вихованцям. Важливим стратегічним 

кроком став дозвіл створювати танцювальні гуртки в школах України на 

принципах самоокупності (за рахунок фінансування батьків). З цього 

приводу Міністерством фінансів УРСР було видано службовим 

розпорядженням № 6 від 16 січня 1963 року [151, с. 351]. 

Також важливим нормативним документом стало «Положення про 

роботу хореографічних гуртків (бального танцю) у початкових, 

восьмирічних і середніх школах УРСР» від 30 вересня 1963 року, видане 

Міністерством освіти УРСР [151, с. 351]. Положення унормовувала оплату 

праці керівників та акомпаніаторів батьками тих дітей, які відвідували 

гуртки бального танцю у різних типах шкіл (початкових, восьмирічних, 

середніх), що свідчило про системну організацію гурткового навчання 

бальними танцями дітей шкільного віку практично повсюдно, в усіх типах 

шкіл. Також проголошувався принцип не лише доступності, а й рівності, 
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адже у гуртках бального танцю могли займатися усі діти за бажанням. 

Школи зобов’язали надати приміщення для занять та музичний інструмент 

для супроводу. Положення встановлювало норми наповнення груп (20–25 

учасників), режим проведення занять гуртка (раз на тиждень по 45 хвилин з 

кожною групою). Закладалися основи документаційного забезпечення 

роботи гуртків бальних танців, адже від керівників вимагали складання 

плану роботи на основі орієнтовної програми для хореографічних гуртків, 

розклад занять, журнал обліку відвідування та ін. Ця документація вже була 

обов’язковою для гурткової роботи, зокрема гуртків народного та 

класичного танцю. Така система вимог до документації і до сьогодні існує в 

системі позашкільної освіти України. Важливою традицією, що запозичена 

зі шкільної системи в середовище гурткової роботи, стало проведення 

відкритих занять для батьків, а також святкові ранки та вечори, де гуртківці 

мали можливість виступити [151, с. 351–352]. 

У Методичному листі Міністерства освіти УРСР 1966 року «Основні 

вимоги до естетичного виховання в школах та позашкільних закладах 

України» міститься інформація про обов’язковість введення до навчальних 

програм хореографічних гуртків опанування лементів вправ класичного і 

характерного тренажу. Також регламентувався репертуар, до якого мали 

входити народні танці, масові та бальні танці. Основною метою 

запровадження вивчення бальних та масових танців у різного типу школах 

УРСР стало «навчити учнів правильно і красиво танцювати як старі бальні 

танці, так і нові, радянські бальні танці, з тим, щоб протидіяти впливові на 

дітей низькопробних західних танців, прищепити дітям культуру поведінки 

в колективі і сприяти встановленню між учнями простих і ввічливих 

взаємовідносин» [147, с. 66]. Тобто, відкрито заявлялося, що захоплення 

міжнародною програмою бальних танців та бажання їх опановувати є 

хибним шляхом, адже вони не можуть прищепити радянській дитині високої 
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культури, тому, за настановою державного органу, право на життя мали 

лише історичні та радянські бальні танці. 

Для поширення популярності бальних танців та введення їх у систему 

художньої самодіяльності, з її численними конкурсами, оглядами, звітами 

різного рівня, Республіканський учбово-методичний кабінет художнього 

виховання дітей Міністерства освіти УРСР 22 грудня 1966 року видав 

Положення про проведення в областях республіки конкурсів «На краще 

виконання бального танцю». Ці конкурси продемонстрували значне 

зацікавлення учнів в опануванні бальних танців [147, с. 66]. 

За свідченням І. Антипової, завідувача хореографічним відділом 

Центрального Будинку народної творчості Києві, «у липні 1968 р. відбувся 

перший республіканський конкурс виконавців бальних танців учнів 

середніх шкіл України. На конкурсі виконувались бальні танці, створені на 

основі народних… Багато колективів та окремих виконавців виявили 

неабиякі артистичні здібності, зокрема учасники дитячих колективів 

Київського республіканського Будинку піонерів, клубу харківського 

тракторного заводу, Бердянського районного Будинку піонерів Запорізької 

області тощо» [2, с. 94]. Серед названих нею танців – «Український 

бальний», «Каблучки», «Піонерська полька», «Український ліричний». 

Наведені свідчення демонструють, що рекомендації щодо формування 

радянського бального танцю виконувалися, колективи демонстрували 

результати синтезування елементів народного та бального танців, що 

позиціонувалося як культурне досягнення. Можна зауважити 

невідповідність природи бального танцювання народній естетиці, адже воно 

упродовж століть позиціонувалося як аристократичне, палацове, салонне 

урочисте танцювання, але це не бралося до уваги можновладцями. 

І. Климчук наполягає на хибності такого шляху: «Фактично, 

стилізовані під народні бальні танці ставали зброєю ідеологічної боротьби 
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за вкорінення цієї тенденції у вітчизняній культурі бального танцювання. І 

якщо в народно-сценічній хореографії та балетному театрі явища 

синтезування класичного танцю з народним мали позитивні наслідки, то в 

бальній хореографії викликали різкий супротив» [67, с. 268]. Створення 

бальних танців на основі народних стало специфічним проявом 

ідеологічного впливу радянської влади на процеси поширення бальної 

хореографії, адже у 1960-х рр. неможливо було ізолюватися від активних 

процесів розвитку бальних танців в Європі. 

Прикладом одного з таких зразків є «Ліпсі». У збірнику сучасних 

бальних танців за 1961 рік подано бальний танець «Ліпсі», створений 1959 

року в Німецькій Демократичній Республіці викладачами Лейпцігського 

інституту танців подружжям Зейферт, композитор Рене Дубянські. Танець 

названий на честь Лейпціга, адже його старовинна латинська назва Ліпсі. «Є 

одна цікава особливість у ліпсі: любителі точної класифікації на цей раз 

відчують деякі утруднення при намаганні визначити жанр нового танцю 

Починається ліпсі з положення звичайного для танців типу фокстрота, але 

відстань між партнерами досить значна. Проте уже через один-два такти 

деякі фігури ліпсі наближаються до чисто бальних: тут і зміна місць, і 

положення, коли партнери перебувають не одне проти одного, а поруч, і 

повороти під рукою і т. п. Композиція танцю побудована на русі “основного 

ходу”, який варіюється в танцювальних фігурах. У цьому й полягає 

своєрідність та оригінальність ліпсі» [85, с. 3]. 

Цей танець набув скандальної популярності, адже створювався як 

своєрідна альтернатива західним рок-н-рольним танцям. Танець є 

показовим в аспекті ідеологізації танцювального середовища, де постійно 

вимагали створювати радянські танці як протидію експансії західних 

зразків. Для таких танців також писали свою музику, що мала стати 
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запобіжником проникнення ритмів сучасної західної популярної музики у 

радянський побут. 

За спогадами А. Тараканової, колишнього методиста 

Республіканського навчально-методичного кабінету художнього виховання 

дітей Міністерства освіти УРСР, саме їй було запропоновано розробити 

положення про конкурс «На краще виконання бальних танців». 

А. Тараканова поїхала у відрядження до Сімферополя, де, за її свідченням, 

конкурси бальних танців традиційно проводилися серед шкільних 

колективів. Враховуючи досвід сімферопольських керівників колективів, 

було розроблено програму, методичні рекомендації до неї та «Положення» 

про проведення конкурсу бальних танців. 

Перший конкурс-огляд «На найкраще виконання бальних танців серед 

школярів» проводився у Київському Палаці спорту. Програма конкурсу 

складалася з обов’язкової та довільної програми: для учнів 4–5 класів до 

обов’язкової програми входили «Український бальний», «Полька», «Па-де-

грас»; до довільної – «Полонез», «Увиванец», «Ковзанярі», «Льоткіс», 

«Сіртакі», «Весела хвилинка». Для учнів 6–7 класів до обов’язкової 

програми входили «Гуцулка», «Фігурний вальс», «Загальнодоступний 

фокстрот», до довільної – «Полонез», «Російський ліричний», «Каблучки», 

«Краков’як», «Халлі- Галлі», «Хопель-попель». До обов’язкової програми 

учнів 8–10 класів входили «Український ліричний», «Вальс-мазурка», 

«Швидкий фокстрот», до довільної – «Полонез», «Кадриль», «Танго», 

«Самба», «Повільний вальс» , «Ча ча ча». У фіналі взяло участь понад 

тисячу осіб, від кожної області до 20 пар [144, с. 28–29]. 

Зважаючи на популярність конкурсу та масштабність його 

проведення, Міністерство освіти УРСР прийнято рішення про його 

систематичне проведення. Всього у 1968–1986 рр. конкурсів «На краще 

виконання сучасних масових і спортивних танців серед учнів шкіл і 
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вихованців позашкільних закладів» було проведено шість: другий – 1969 

року в Києві в Палаці спорту, третій – 1971 року Києві в Палаці спорту, 

четвертий – 1975 року в Сімферополі в Державному цирку, п’ятий – 1977 

року в Одесі в Палаці спорту, шостий – 1986 року в Донецьку в Палаці 

культури [70]. 

Під час проведення конкурсів були представлені бальні танці для 

дітей і молоді. Кращими з них, з огляду на ідеологічне навантаження 

репертуару, адже саме такі вимоги висувалися до танців за раднських часів, 

визнані: «Наддністрянка» (постановник Л. Максимей, м. Ходорів, 

Львівської області); «Піонерська кадриль» (постановник Г. Калашніков, 

м. Миколаїв); «Прикарпатський бальний» (постановник Д. Пономаренко, м. 

Івано-Франківськ); «Ятраночка» (постановник А. Кривохижа, 

Б. Стрельбицька, м. Кіровоград); «Закарпатський бальний» (постановник 

А. Кривохижа, Б. Стрельбицька, м. Кіровоград) [70]. За твердженням 

А. Тараканової, всі названі танці увійшли до навчальної програми предмета 

«Хореографія» у початкових класах шкіл України [144, с. 32]. 

Очолювати журі конкурсів «На краще виконання сучасних масових і 

спортивних танців серед учнів шкіл і вихованців позашкільних закладів» 

запрошували професіоналів інших видів хореографії: на першому (1968) та 

другому (1969) журі очолював – народний артист УРСР М. Апухтін, артист 

балету; на третьому (1971) – народний артист СРСР В. Вронський, 

балетмейстер; на четвертому (1973) та п’ятому (1978) – народний артист 

України О. Сегаль, артист народно-сценічного танцю, балетмейстер, на 

шостому (1986) – народний артист України Р. Клявін, балетмейстер 

[144, с. 32]. Тобто, оцінювання у сфері бального танцю проводили 

професійні митці класичного балету та народно-сценічної хореографії. Саме 

їх виконавські та постановочні академічні вимоги ставали тими критеріями, 

за якими оцінювали виконавців бального танцю.  



112 

 

 

Отже, почавши розвиток на рівні гуртків, переважно на основі 

самооплатності, бальний танець у Радянській Україні поступово набув 

ознак масового виду аматорського мистецтва. Становленню та розвитку 

гуртків, ансамблів, клубів бального танцю сприяли і конкурси, що 

регулярно проводилися у республіці. 

Розглянемо більш детально репертуар шкільних гуртків бального 

танцю. У видавництві «Мистецтво» (Київ) видавалася серія «Дзвінкоголосі» 

з репертуарними рекомендаціями з різних видів мистецтва (театр, вокал, 

танець та ін.), призначену для школярів. Помітним став збірник бальних 

танців «Запрошення до танцю» (1971) [49], укладений А. Таракановою та 

В. Островським, призначений, в першу чергу, для керівників гуртків та 

студій бального танцю, але автори також не заперечують його використання 

всіма любителями сучасних бальних танців. 

Передмова відбиває ту радянську стилістику та ідеологічні настанови, 

що були типовими для початку 1970-х рр.: «Одним з найважливіших 

завдань радянської школи є естетичне виховання підростаючого покоління 

– невід’ємна складова частина комуністичного виховання. У здійсненні 

цього важливого завдання поряд з іншими видами мистецтва значне місце 

належить хореографії. Хореографічне мистецтво, зокрема, бальні танці, – 

дійова, найбільш масова і доступна форма художнього виховання учнівської 

молоді, що дуже важливо, один з ефективних засобів формування 

правильної й красивої постави. Вміння правильно і гарно танцювати є 

важливим засобом піднесення культури поведінки молоді» [49, с. 2]. 

Показово, що бальний танець вже повноцінно увійшов у педагогічний 

вжиток як засіб «комуністичного» виховання, як масовий інструмент 

формування радянської людини. 

Автори визнають, що «останнім часом у школах, будинках і палацах 

піонерів, у дитячих секторах палаців культури набули великого поширення 
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гуртки бального танцю, де навчаються учні середнього і старшого 

шкільного віку», що зумовлює посилену увагу з боку державних та 

партійних органів до цього сегменту розвитку радянської танцювальної 

культури дітей. 

Примітно, що до збірника увійшли танці, рекомендовані програмою 

Міністерства освіти УРСР 1969 року для дітей 5–10-го класів (хоча по 

тексту збірника є рекомендації щодо виконання для 4 класу). У брошурі 

вміщено словесний запис 27 танців по тактах, що супроводжуються 

невеликою кількістю рисунків положень в парі та графічних зображень для 

розуміння просторових переміщень по майданчику. Також танцювальні 

зразки супроводжуються нотним матеріалом для баяна або фортепіано. Для 

розуміння рівня складності запропонованих композицій зупинимося на них 

більш детально. 

«Вальс» (композиція та запис танцю В. Соболєва, музика К. Мяскова) 

передбачає дві фігури, по вісім тактів кожна, що, радше, передбачає не 

самостійний танець, а невелику комбінацію з чотирьох рухів (балансе, 

вальсовий поворот, вальс у парі, доріжка вперед). Нескладна композиція 

призначена для початкового рівня оволодіння танцювальною технікою, 

рекомендована для дітей 4–5 класів, може бути виконана у масових формах. 

«Падекатр» також складається з двох фігур по два такти, вся 

композиція розрахована на чотири такти. Цей танець входить до так званої 

«класичної спадщини» бальної хореографії. З’явився на початку ХХ ст. 

Постановка М. Гавликовського, запис танцю М. Гавликовського та 

Л. Богаткової.  

«Лєтка-Єнка» побудована на елементах рухів танцю, створеного у 

Фінляндії. Складається з чотирьох фігур по вісім тактів. Постановка та запис 

танцю В.Соболєва, музика Р. Лехтінен. 
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«Українська полька» складається з чотирьох фігур по вісім тактів 

кожна. Використано потрійні кроки, притупи, винесення ноги на каблук, 

вальсові тури. Фактично, відбулося поєднання простих кроків та притупів 

українського танцю та вальсових поворотів, що є типовим прикладом 

створення простої композиції для початкового рівня хореографічної 

підготовки, а також прийнятної для масового виконання. Композиція танцю 

А. Згурського, запис танцю А. Чайковського, музичний супровід – «На 

кукурудзяному полі» в обробці І. Іващенка. 

«Весела хвилинка» складається з двох фігур по вісім тактів кожна. 

Фактично, танець базується на рухах швидкого фокстроту, адже містить 

опис деяких технічних нюансів цього танцю (крок з каблука, позиція на 

внутрішнє ребро носка, «замок» стоп та ін.). Тут відбито тенденцію 

спрощення та адаптування стандартизованих варіантів танців європейської 

програми бальних танців до вимог радянського танцювання, що 

передбачало мінімальне використання лексики першоджерела, відхід від 

канонізованих форм, використання вітчизняного музичного супроводу та ін. 

Одночасно такі танці можна розглядати як формування умінь та навичок, 

що необхідні для виконання стандартизованих бальних танців. Постановка 

та запис танцю О. Чернової, музика Б. Киянова. 

«Фігурний вальс» складається з чотирьох фігур по вісім тактів. 

Побудований на балансе та вальсових кроках та поворотах. Постановка 

С. Жукова, В. Жукова та Р. Школьникової, музика А. Живцова. 

«Російський ліричний» складається з двох фігур по вісім тактів кожна, 

позиціонується як «ліричний танець, побудований на рухах російських 

народних танців» [49, с. 50]. Лексика – потрійні крокі вперед та назад, 

припадання. Постановка й запис танцю Л. Степанової, музика 

Б. Карамишева. 
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«Краков’як» складається з двох фігур по вісім тактів. Містить 

елементи польського танцю (па-де-баски, подвійні голубці з притупами) та 

вальсові повороти. Танець побудований на композиції, що відноситься до 

класичної спадщини сценічної бальної хореографії. Постановка 

М. Гавликовського, запис танцю Л. Богаткової, музика Л. Лєпіна. 

«Вітерець» складається з трьох фігур на шістнадцять тактів. 

Композиція танцю О. Азарова, запис танцю В. Островського, музика 

Б. Киянова. 

«Міньйон» має дві фігури по вісім тактів кожна. Належить до 

класичних зразків бальної хореографії. Композиція танцю 

М. Гавликовського, запис танцю А. Чайковського, музика А. Іванова. 

«Гуцулка» містить дві фігури по дванадцять тактів. У композиції 

використано рухи гуцульських танців (перемінний крок, збійка, бічний 

крок, увиванець). Композиція танцю О. Бердовського та В. Островського, 

запис танцю О. Бердовського, музика народна в обробці М. Іорданського. 

Олександр Бердовський відомий артист балету (1925–1954 в Академічному 

театрі опери та балету імені Т. Г. Шевченка), художній керівник 

самодіяльного народного хореографічного ансамблю «Веснянка» 

Київського університету імені Т. Г. Шевченка, перший постановник балету 

В. Гомоляки «Чорне золото» (1957), де значна кількість масових сцен була 

побудована за принципом композиційної структури номерів ансамблів пісні 

і танцю, співпрацював з Ансамблем танцю України [11], разом з 

Л. Бондаренко створив «Танцювальні композиції та етюди танців народів 

світу» (1969) [16]. Не дивно, що саме він, як фахівець класичного та 

народно-сценічного хореографічного мистецтва створив композицію 

бальної «Гуцулки» у відповідності до тогочасних вимог до формування 

радянського репертуару бальних танців. 
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«Фокстрот» супроводжується поясненням, що це «загальнодоступний 

варіант», адже має спрощену форму фокстроту. Примітно, що опис рухів 

(повільні кроки вперед, повільні кроки назад, бічні кроки, чверть повороту 

вправо, чверть повороту вліво, стрижневий поворот вправо на 180°, 

стрижневий поворот уліво на 180°, корте, променад, баланс) 

супроводжується загальними мінімальними рекомендаціями до виконання 

кроків, положення корпусу, перенесення ваги тіла та ін., що свідчить про 

розуміння важливості фіксування технічних вимог, адже конкурсне 

танцювання, становлення якого відбувалося в УРСР на початку 1970-х рр., 

передбачало наявність чітких вимог до техніки виконання. Важливо, що 

зазначений музичний розмір (4/4) та темп (32–42 такти на хвилину). Запис 

В. Островського, музика О. Цфасмана [49, с. 86–97]. 

«Молдавська полька» записана на тридцять шість тактів музичного 

супроводу. Вже назва свідчить про використання у композиції елементів 

молдавського народного танцю. Композиція танцю П. Романовського, запис 

танцю А. Чайковського, музика в обробці П. Акуленко. 

Танець «Каблучки» складається з трьох фігур, у першій та другій по 

вісім тактів, у третій – шістнадцять. Побудований на рухах російського 

народного танцю. Композиція танцю І. Меркулова, запис Л. Степанової, 

музика І. Космачова.  

Танець «Гойдалки» побудований на чотирьох фігурах по вісім тактів 

кожна. Композиція танцю М. Ларіонова, запис танцю І. Антипової та 

К. Інсарової, музика М. Чайкіна. 

«Ча-ча-ча» супроводжується поясненням, щодо викладеного 

спрощеного варіанту, адже він призначений для виконання початківців. 

Подібно до інших танців європейського стандарту, опис ча-ча-ча 

супроводжується вимогами до техніки виконання, вказаний музичний 

розмір та кількість тактів на хвилину (4/4, 32–33 такти на хвилину – 128–132 
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удари), описані «закрита» та «відкрита» позиція в парі, а також «віяло». 

Подано опис рухів: основний крок, поворот на місці праворуч, поворот на 

місці ліворуч, нью-йоркський, рука в руці, променад, контрпроменад, віск, 

сольний поворот дівчини, віяло, алемана, хокейна ключка, тайм-степ. 

Композиція та запис танцю В. Островського, музика Г. Нотшинського. 

«Халлі-галлі» названо масовим танцем з необов’язковою парністю. 

Запис танцю Р. Блок, музика Г. Джианграно. 

«Чеський танець» складається з двох фігур по шістнадцять тактів. 

Використано рухи чеської польки. Постановка та запис танцю 

К. Буланцевої, музика в обробці І. Ільїної.  

«Континентальний віденський вальс» позиціонується як один з 

варіантів віденського вальсу, положення партнерів в якому подібне до 

повільного вальсу, повільного та швидкого фокстроту. Але для нього 

«притаманні підйом на півпальцях наприкінці першої чверті і опускання 

наприкінці третьої чверті (підкреслене опускання перед першою 

чвертю)» [49, с. 164]. Зазначено музичний розмір (3/4), темп (58–60 тактів 

на хвилину), поданий опис рухів (повороту праворуч, поворот ліворуч, 

права переміна, ліва переміна) та навчально-тренувальні схеми. Запис 

танцю О. Дегтяренко, рекомендована музика К. Мяскова. 

«Мазурка» складається з чотирьох фігур по вісім тактів, використано 

основні рухи (па голя, па кюрю, голубець з глісадом, голубець з глісадом у 

повороті, ключ). Композиція та запис танцю К. Соболева, музика 

К. Мяскова. 

«Вальс-гавот» поєднує гавот та фігурний вальс. Композиція танцю 

І. Кусової, запис танцю Л. Степанової, автор музичного супроводу не 

вказаний. 

«Повільний вальс» супроводжується мінімальними вимогами до 

техніки виконання, описом рухів: закрита переміна вперед, закрита 
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переміна назад, правий (натуральний) поворот, лівий (зворотний) поворот, 

прохідна переміна назад з правого повороту, переміна хезітейшн, правий 

(натуральний) спін-поворот, віск, синкоповане шасе, зворотне корте, 

подвійний зворотний спін. Подано примірну композицію на шістнадцять 

тактів. Вказаний музичний розмір (3/4) та темп (31–32 такти на хвилину). 

Запис танцю В. Островського, музика А. Лєпіна.  

«Вальс-мазурка» побудований на поєднанні швидкої мазурки та 

спокійного фігурного вальсу. Постановка і запис танцю С. Жукова, музика 

Д. Пріцкера. 

«Танго» супроводжується об’ємним переднім словом з історичним 

екскурсом у витоки цього танцю, докладним описом вимог до техніки 

виконання, вказанням музичного розміру (2/4) та темпу (33 такти на 

хвилину). Значну увагу приділено темпам виконання кроків, адже повільні 

кроки виконуються на чверть такту, швидкі – на восьму такту, але 

зустрічаються рухи, що виконуються на одну шістнадцяту такту. Описано 

такі рухи: прогресивний бічний крок, основний (базисний) поворот ліворуч, 

відкритий поворот ліворуч, прогресивна ланка, променадна ланка, променад 

закритий, променад відкритий, форстеп, променадний поворот праворуч, 

корте назад, рокк-поворот, поворот ліворуч на прогресивному кроці. Також 

подано композицію на двадцять чотири такти. Запис танцю 

В. Островського, автора музичного супроводу не вказано. 

«Самба» супроводжується описом особливості виконання («легкий 

пружний рух колін при виконанні багатьох фігур. Такий рух дозволяє злегка 

акцентувати кроки танцю і є ніби відповіддю на “пульсуючий” ритм музики 

самби» [49, с. 245]), специфікою ритмічної структури. Вказано музичний 

розмір (2/4), темп (45–55 тактів на хвилину). Подано опис рухів: 

натуральний основний рух, зворотний основний рух, зовнішній основний 

рух, прогресивний основний рух, самба-хід в позиції променаду, 
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поступальний бото-фого, лівий зворотній поворот, боковий самба-хід, 

самба-хід на місці, самба-віск, Корта Джака, сольний поворот дівчини. 

Запропопновано композицію на тридцять два такти. Запис і композиція 

танцю В. Островського , музика З. Абреу. 

«Квікстеп» супроводжується описом вимог до технічного виконання, 

положеннь у парі, примітн, що вперше вказано, що «подається опис 

основних, стандартних фігур, за програмою класу “Д”, що являють собою, 

як правило, поєднання двох елементів “шассе” і кроків, виконуваних у 

різній послідовності темпі і напрямках» [49, с. 266]. Тут єдиний раз 

використано слово «стандартні фігури» та вказано клас, адже поширеною 

залишалася думка щодо неприродності застосування стандартів у 

хореографічному мистецтві. Вказано музичний розмір (4/4), темп (48–50 

тактів на хвилину). Описано основні рухи: чвертні повороти, правий 

(натуральний) поворот, лівий (зворотний) шассе-поворот, прогресивне 

шассе, попередній лок-степ, зигзаг, зміна напрямку, крос-шасе, правий 

(натуральний) півот-поворот, зигзаг з пробіжкою, правий (натуральний) 

спін-поворот, подвійний зворотний спін, корте, задній лок-степ, зворотний 

півот, шасе праворуч. Подано примірну композицію на тридцять два такти. 

Запис танцю В. Островського, музика О. Полонського.  

«Український ліричний» позиціонується як «сучасний бальний 

танець, в якому використано окремі рухи українських 

хороводів» [49, с. 297]. Композиція танцю складається з двох фігур по вісім 

тактів музичного супроводу. Серед основних рухів–перемінний крок, 

притуп, перемінний крок з виносом ноги вперед на каблук, припадання, 

доріжка. Композиція танцю О. Бердовського, запис танцю А. Чайковського, 

музика С. Творуна. 

Аналіз змісту брошури навмисно зроблено докладно, адже він 

віддзеркалює загальну тенденцію презентування рекомендованих бальних 
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танців у подібних збірниках. Відсутність чіткої структури, розподілу за 

групами танців свідчить про бажання приховати реальну ситуацію 

захоплення канонізованими зразками європейської та латиноамериканської 

програми. Адже тоді було б занадто явним переважання інформації щодо 

таких танців, оскільки саме ним приділено найбільшу увагу, сформульовано 

чіткі вимоги, описано найбільшу кількість рухів. 

Досить умовно, базуючись на матеріалах проаналізованого збірника, 

танці, рекомендовані до опанування дітьми середнього та старшого 

шкільного віку на початку 1970-х рр., можна розділити за групами: танці, 

що тяжіють до історико-побутового, адже їх композиції створені у ХІХ – на 

початку ХХ ст., набули популярності та сприймаються як класичні зразки 

побутового танцювання минулого («Падекатр», «Краков’як», «Міньйон», 

«Вальс», «Фігурний вальс», «Мазурка», «Вальс-гавот», «Вальс-мазурка»), 

радянські бальні танці на основі народних («Українська полька», 

«Український ліричний», «Гуцулка», «Молдавська полька», «Каблучки», 

«Російський ліричний», «Чеський танець»), танці сучасних ритмів («Весела 

хвилинка» «Вітерець», «Гойдалки», «Халлі-галлі», «Лєтка-єнка»), бальні 

танці міжнародної програми («Фокстрот», «Континентальний віденський 

вальс», «Повільний вальс», «Танго», «Квікстеп», «Самба», «Ча-ча-ча»). 

Що ж відбувалося у цей час в інших різновидах хореографічного 

мистецтва України? «Зоряним часом українського хореографічного 

мистецтва, яке дало поштовх і до пульсуючої в ритмі часу теорії, методики, 

освіти, були 50–80-ті роки XX ст. Саме тоді на найвищий щабель піднялось 

професійне і самодіяльне мистецтво. Конкурувати з українськими 

хореографічними ансамблями, особливо в галузі сюжетного танцю, 

неспроможними були колективи жодної з республік колишнього Союзу 

РСР», – стверджує К. Василенко [21, с. 7]. І це підтверджено численними 

показниками: у зазначені роки в Україні існувала розгалужена мережа 
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професійних та аматорських колективів народно-сценічного танцю, серед 

яких провідне місце посідав Державний ансамбль танцю УРСР (під 

керівництвом П. Вірського у 1955–1975 рр., М. Вантуха від 1980 р.); 

функціонували та відкривалися нові оперно-балетні театри (до початку 

1990-х рр. в Україні діяло сім театрів опери та балету: два в Києві, в Харкові, 

Львові, Одесі, Дніпропетровську, Донецьку); від кінця 1950-х рр. 

створювалися аматорські колективи бального танцю. 

1950-і – 1980-і рр. у балетному театрі України позначені певним 

урізноманітнення стильової палітри, адже попередню добу 1930-х –1940-х 

рр. на теренах СРСР можна охарактеризувати як панування хореодрами у 

канонах соцреалістичного методу. Але й названий період не позбувся 

соцреалістичних догматів, у рамках яких мав існувати весь мистецький 

простір УРСР. 

Середина 1950-х – середина 1960-х рр. у радянському балетному 

театрі, за висловом дослідниці К. Лук’яненко «позначена його 

реформуванням, що продовжилося і у наступні роки. Саме тоді на зміну 

драмбалету, що панував понад два десятиліття, приходить оновлене 

розуміння реалізму, симфонізація балету – тенденція, що визначила його 

розвиток на декілька десятиліть. У період “відлиги” закладалися 

“опозиційні” настрої в мистецтві, що, незважаючи на посилення 

ідеологічного тиску у брежнєвський період, не зникли, а стали 

каталізатором, збудником творчих ідей як в офіційно дозволених, так і в 

альтернативних творчих напрямах, зокрема і хореографічному 

мистецтві» [88, с. 79]. 

У цей час можна спостерігати оновлення стильової палітри балетних 

вистав. За думкою М. Погребняк, що базується на фундаментальних працях 

М. Загайкевич, «сама сучасна тематика українських балетів означеного 

періоду стимулювала використання нових виразних засобів, зокрема, 
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пластичних. Перш за все, це стосувалося балетів “узагальнено-символічного 

змісту” і переважного звернення до симфонізованої музики. В цей час 

українські митці вдавалися до окремих спроб впровадження нових напрямів 

танцю у балетному театрі. Так, хореографічні характеристики символічних 

персонажів балету А. Шекери на музику Л. Дичко «Досвітні вогні» (1967-й 

р.) відрізнялися новою танцювальною лексикою і характерним для нових 

стильових напрямів театрального танцю вільним пластичним 

малюнком» [117, с. 234]. І це при тому, що вистава була поставлена до так 

званої «визначної» дати – п’ятдесятиріччя «Великої Жовтневої 

соціалістичної революції» (Жовтневого перевороту 1917 р.). 

Також у тогочасній палітрі балетного мистецтва можна виявити певні 

ознаки неокласичного та експресіоністичного танцю. Так експресіоністичні 

риси увиразнені у балеті «Жовтнева легенда» Л. Колодуба, поставленому П. 

Вірським того ж 1967 року. М. Погребняк вважає, що тут використаний 

«експресіоністичний танець та експресивні пластичні 

композиції» [117, с. 234]. Також авторка називає «трансформованим 

класичним танцем» ті виразні засоби, за допомогою яких балетмейстером 

Г. Майоровим реалізовано 1973 року одноактний балет «Світанкова поема» 

на музику п’єс для фортепіано В. Косенка (Київський академічний театр 

опери та балету ім. Т. Г. Шевченка). 

Також помітною в аспекті оновлення виразних засобів балетного 

театру є вистава «В ім’я життя» – балет-трилогія, де використано гранично 

символічні хореографічні образи, реалізовані в експресіоністичному танці. 

Балет поставлений 1975 року в Києві балетмейстерами А. Шекерою та 

Г. Майоровим. Музичну партитуру склали симфонічні твори А. Штогаренка 

– «Партизанські картини, Б. Лятошинського – «Воз’єднання», 

Д. Шостаковича – фінал П’ятої симфонії Д. Шостаковича.  
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Наведені приклади свідчать про оновлення та розширення 

постановочних методів балетмейстерів, порівняно з попередніми 

десятиліттями. На дкмку М. Погребняк, з якою ми погоджуємося «у 1970-х 

рр. оформляється особливість застосування українськими балетмейстерами 

різної стилістики в рамках одного твору. Синтез мов віртуозного 

класичного та експресіоністичного танцю використовується 

балетмейстером Г. Майоровим при створенні пластичних характеристик 

героїв і кордебалету балету-казки “Чиполіно”, прем’єра якого відбулася в 

1974-му році у Київському академічному театрі опери і балету 

ім. Т. Г. Шевченка» [117, с. 234]. 

За свідченням О. Чепалова, відомого театрознавця та балетознавця, 

упродовж понад сорока років – завідувача літературно-художньою частино. 

Харківського театру опери та балету, від початку 1960-х років на сцені 

харківського театру опери та балету проводилися пошуки нових 

виражальних засобів у ряді балетних вистав, поставлених О. Дадішкіліані, 

М. Арнаудовою, А. Пантикіним та ін. [159]. 

На думку М. Погребняк, у балеті «Дон Жуан» на музику В, Губаренка 

балетмейстер М. Арнаудова на харківській сцені «використовує засоби 

танцю “модерн” для авторських пластичних знахідок у хореографічному 

відтворенні фабульних драматичних ліній» [117, с. 234]. 

Отже, балетні вистави, створені на сценах оперно-балетних театрів 

Україні у 1950-х – 1980-х рр. тяжіли до урізноманітнення виразних засобів, 

синтезування танцювально-пластичних систем, поглибленням абстрактної 

образності, використанням в якості основи балетмейстерських втілень 

симфонічної музики, створення оригінальних лібрето, а також базованих на 

творах української класичної літератури та ін. 

Певні демократичні процеси після смерті Сталіна та засудження його 

тоталітарної політики та терористичних дій, призвели до налагодження, 
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хоча і обмеженого, певних культурно-мистецьких зв’язків із зовнішнім 

світом – зарубіжними країнами. Відбулося «зростання поінформованості 

радянських хореографів в галузі нових напрямів театрального танцю та 

активізації їхніх творчих зусиль по засвоєнню зарубіжних надбань у цій 

галузі. Це проявилося в участі вітчизняних балетмейстерів у міжнародних 

фестивалях та семінарах і відвідуванні гастрольних виступів зарубіжних 

танцтеатрів і балетних труп на території колишнього СРСР» [117, с. 240]. 

Тобто, коли аматорське та професійне танцювання у сфері народно-

сценічного та класичного танцю потужно розвивалося, бальний танець 

лише набував досвіду в аматорському середовищі. Про створення 

професійних осередків бального танцю мова не йшла. Однак вже тоді 

формувалась конкурсно-спортивна тенденція у бальному танці на рівні 

дорослого виконавства, що була повноцінно реалізована у 1970-х рр. 
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Висновки до другого розділу 

 

Бальний танець за радянських часів пройшов шлях від початкового 

інтегрування у радянську дозвіллєву культуру (приватні танцстудії, 

танцзали та ін.), згодом – фактичного знищення в ситуації пропагування 

радянською владою фізкультурно-спортивних форм дозвілля на шляху 

формування ідеалу радянської людини, заборони західних танцювальних 

зразків, що у цей час активно розвивалися в Європі, обмеження репертуару, 

сформованого до жовтневого перевороту у салонно-бальному танцюванні 

(1920-і рр.). Надалі відбулося певне послаблення категоричності у ставленні 

до бальних танців в умовах пріоритетного розвитку народних танцювальних 

форм як віддзеркалення національно-культурної політики СРСР, обраної на 

початку 1930-х рр., одночасна легалізація дожовтневих бально-салонних 

зразків, поширення спрощених форм масового бального танцювання, 

інтегрування елементів бальних танців у діяльність колективів 

танцювальної художньої самодіяльності (1930-і – перша половина 1940-х 

рр.). Варто зауважити, що одночасно із забороною проведення балів у їх 

традиційному розумінні (що було характерним до 1920-х рр.), у радянські 

часи випускні шкільні танцювальні вечори називалися «балами», 

обов’язковим елементом яких був шкільний вальс. 

У радянській системі хореографічної освіти та дозвілля від 1936 р. 

усталеною стала назва «історико-побутовий танець» (введена як 

обов’язкова навчальна дисципліна до системи підготовки артистів балету у 

хореографічних училищах, згодом назва стала поширеною і в інших сферах 

побутування бальних танців), що вживається і до сьогодні на означення 

танцювальних зразків, переважно, міського, світського, придворного 

побуту від Середньовіччя до ХХ ст. Назву дисципліни «Історико-побутовий 

танець» було застосовано через несприйняття терміну «бальний танець», 
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який не могли використовувати у навчальному процесі протягом тривалого 

часу з ідеологічних міркувань. 

Кінець 1940-х – початок 1950-х рр. в СРСР позначений хвилею 

«боротьби з космополітизом» (проти поширення прозахідних ідей та 

культури, за національне мистецтво), що проявився, зокрема, у боротьбі 

проти західних бальних танців, які набули популярності після Другої 

світової війни. В офіційних документах державних та партійних органів 

висловлювалося занепокоєння щодо погіршення ідейно-політичного та 

художнього контролю, зокрема репертуару танцювальних майданчиків 

(«танцмайданчик» – місце проведення масових танцювальних заходів, де 

практикували, переважно, парне танцювання, розучування масових бальних 

танців), де поширювалася західна пісенно-танцювальна музика, значну роль 

у цьому відіграли грамплатівки. 

У художній самодіяльності також поступово вкорінювалися бальні 

танці західного зразка, але у репертуарі творчих осередків бальні танці 

посідали не провідне місце, зазвичай у навчальних програмах були зазначені 

після класичних та народних, що цілком відповідало загальним настановам 

організації художньої самодіяльності, де переважали танцювальні 

колективи народного танцю та підтримували ансамблі класичного танцю. 

Репертуар бальних танців був чітко регламентованим, часто обмежувався 

рекомендованими масовими та історико-побутовими танцями, але в 

середовищі таких колективів поглиблювався інтерес до західних 

стандартизованих бальних танців. 

На хвилі занепокоєння експансією західної культури проведено 

Всесоюзну конференцію із проблем розвитку бального танцю в СРСР (1950 

р.), що призвело до чергового перегляду танцювального репертуару, 

вилучення з нього західної танцювальної культури, рекомендацій до 

виконання дожовтневих танцювальних зразків, вимога щодо пріоритетного 
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створення нових радянських бальних танців. Серед рекомендованих 

конференцією до опанування у школах та гуртках бального танцю зразків – 

«Бальний гопак» (постановка П. Григорьєва), «Український бальний» 

(постановка І. Диментмана). 

У сфері масового танцю, що базувався на спрощених варіантах 

бальних танців (танцювальні вечори у розгалуженій мережі клубів, будинків 

культури як форма організації «здорового» дозвілля робітників та селян, 

репертуар яких суворо регламентувався у відповідності до виховних та 

ідеологічних завдань) у середині 1950-х років відбулися послаблення тиску 

на репертуар, що пов’язано з підготовкою до VI Всесвітнього фестивалю 

молоді та студентів. 

У пресі розгорнулося обговорення нових музичних і танцювальних 

західних стилів, що проникали до СРСР. Відомі діячі мистецтва 

транслювали позицію партійно-державного керівництва у формі своєрідних 

настанов щодо використання цих стилів у чітко регламентованих межах 

(наприклад, засудження бугі-вугі, рок-н-ролу, реабілітація танго, фокстроту 

та румби та ін.). Сам факт таких виступів став сигналом розширення меж 

дозволеного, певного послаблення партійно-державного номенклатурного 

тиску у цій сфері. 

Перший в Радянському Союзі Міжнародний конкурс бальних танців, 

проведений під час VI Всесвітнього фестивалю молоді та студентів (28 

липня–11 серпня 1957 р., столиця СРСР), на тлі хрущовської «відлиги» став 

справжнім вибухом у бальному танцюванні. Вперше для участі в конкурсі 

були запрошені закордонні пари, включаючи танцюристів західних країн, а 

також розширений інтернаціональний склад суддівської бригади. Радянські 

пари відсіялися в першому турі через низький рівень виконавської 

майстерності, що було природнім через багаторічну ізоляцію СРСР від 

процесів розвитку бального танцю та необізнаність у більшості тенденцій у 
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цьому виді танцювання. У цілому, конкурс став каталізатором розвитку 

бальних танців у Радянському Союзі, але відносна їх легітимізація не 

відбулася миттєво, пішла шляхом поступового послаблення тиску та 

регламентування репертуару. 

Наприкінці 1950-х років спостерігалися певні кроки на шляху 

жанрового урізноманітнення танцювальної художньої самодіяльності УРСР 

завдяки відкриттю осередків бального танцю. Популяризація та одночасне 

регламентування роботи колективів художньої самодіяльності проходило 

вже в усталених формах творчих звітів, оглядів, олімпіад. 1958 року 

Республіканський комітет художнього виховання дітей Міністерства освіти 

УРСР видав «Вказівки про проведення олімпіад художньої самодіяльності 

учнів шкіл УРСР у 1958 р.», де рекомендовано ввести до репертуару 

хореографічних колективів, що братимуть участь в олімпіаді художньої 

самодіяльності, бальні танці в сценічній обробці. 

На хвилі зростаючої популярності бального танцювання на початку 

1960-х рр. поширеною стає практика організації занять бальним танцем у 

школах та колективах народного танцю. Наприклад, К. Василенко, відомий 

фахівець з українського народно-сценічного танцю, 1960 року 

рекомендував, базуючись на власному досвіді, до змісту навчання у 

танцювальних творчих осередках художньої самодіяльності вводити бальні 

танці, які, на його думку, корисні, зважаючи на їх комплексний 

хореографічний вплив, адже містять елементи класичного та народного 

танцю. 

Бальний танець офіційно визнавався «радянським», а не 

«буржуазним», як це тривало упродовж попередніх чотирьох десятиліть. 

Заняття бальними танцями мало стати дієвим засобом виховання радянської 

людини, фактично формування радянської ідентичності у дітей, задля чого 
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необхідно було пришвидшити введення до репертуару нових радянських 

бальних танців. 

У 1960-ті рр. гуртки, студії, ансамблі бального танцю, що з часом 

перетворилися на потужні творчі школи, заснували А. Чайковський (Київ), 

І. Назарова (Харків), О. Ждановський (Донецьк), В. Рудчик (Львів), 

Л. Рубінштейн та В. Корженевич (Запоріжжя), Л. Сливняк (Миколаїв) та ін. 

Популяризації бальних танців як важливого засобу виховання 

школярів та учнів позашкільних закладів сприяли конкурси «На краще 

виконання бального танцю», що проводили від середини 1960-х рр. в усіх 

областях Радянської України. Такі заходи засвідчили зацікавленість 

бальними танцями в середовищі учасників художньої самодіяльності. У 

липні 1968 р. в Києві відбувся перший республіканський конкурс 

виконавців бальних танців учнів середніх шкіл України із дотриманням 

рекомендацій щодо формування радянського бального танцю. Колективи 

демонстрували результати синтезування елементів переважно народного та 

бального танців («Український бальний», «Каблучки», «Піонерська 

полька», «Український ліричний»), що позиціонували на той час як 

культурне досягнення, хоча явною була невідповідність природи бального 

танцювання народній естетиці, адже воно упродовж століть побутувало як 

аристократичне, палацове, салонне урочисте танцювання. 

Створення бальних танців на основі народних стало специфічним 

проявом ідеологічного впливу радянської влади на процеси поширення 

бальної хореографії, адже у 1960-х рр. неможливо було ізолюватися від 

активних процесів розвитку бальної хореографії в Європі, і радянські бальні 

танці мали стати потужною альтернативою західним зразкам, протидією 

експансії стандартизованих бальних танців. Одночасно, завдяки 

модифікації підходів до розвитку бального танцю наприкінці 1950-х – на 

початку 1960-х рр., що було зумовлено певними демократичними 
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процесами в радянському суспільстві після смерті Й. Сталіна, бальний 

танець отримав можливість хоча б частково надолужити прогалини, 

спричинені відірваністю від світових тенденцій розвитку цього різновиду 

хореографії у попередні десятиліття.  
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РОЗДІЛ 3 

РЕПЕРТУАРНА ПОЛІТИКА ТА КОНКУРСНІ ФОРМИ 

БАЛЬНОГО ТАНЦЮ В РАДЯНСЬКІЙ УКРАЇНІ 1970-х – 1980-х рр. 

 

 

 

3.1. «Радянська програма» на конкурсах бальних танців як 

естетико-ідеологічний концепт 

 

На початку 1970-х рр. експансію західної масової культури складно 

було повністю зупинити, у багатьох напрямах захоплення молоді західною 

музикою, танцями, літературою, кінематографом та ін. стало 

непідконтрольним владі. «…остання зробила відчайдушну спробу “очолити 

молодіжний культурний процес” і створила підпорядковану 

комсомольським органам мережу дискотек, аби спілкуватися з молоддю “її 

ж мовою”. Цього разу влада обмежила свою цензуру майже виключно 

сферою музики, прагнучи супроводити “модні” західні танці спеціально 

написаною музикою радянських композиторів або “лояльних” зарубіжних 

авторів (скажімо, А. Челентано або Д. Ріда), – досить різко висловлюється 

О. Різник [127, с. 649]. Проникнення музики, інформації підручників 

бального танцю, що переписувалися вручну та поширювалися в середовищі 

поціновувачів бального танцю, кінострічок західного виробництва, де були 

присутні елементи сучасної бальної хореографії та ін. сприяло підвищенню 

зацікавленості молоді бальним танцюванням, хоча б частково компенсувало 

інформаційне ізолювання та відірваність від процесів, що відбувалися у 

сфері конкурсного бального танцю в Європі та Америці. 

Наказ Міністра культури СРСР К. Фурцевої (№ 171 від 6 квітня 

1970 р.) «Про завдання органів культури по створенню, пропаганді та 
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розповсюдженню сучасних бальних танців» був реакцією на описані вище 

процеси, виданий з метою покращення організації у закладах культури 

дозвілля трудящих, особливо молоді, та з метою посилення уваги органів 

культури до питань пропаганди та розповсюдження найкращих зразків 

танцювальних творів. 

Цей наказ засвідчив важливість бального танцю у справі поширення 

радянської ідеології, адже саме бальні танці, як один зі шляхів проникнення 

західної культури, на думку державно-партійного керівництва, міг 

становити загрозу стабільності існування налагодженої та контрольованої 

системи танцювального мистецтва в країні. Тому необхідно було перейти 

до більш визначених та активних дій держави у цій сфері, щоб попередити 

негативні процеси, що назрівали. 

Міністерствам культури радянських республік, включаючи й УРСР, 

було наказано «вжити заходів до активнішого впровадження радянської 

танцювальної культури у побут молоді, широкої пропаганди найкращих 

зразків нових радянських та зарубіжних бальних танців, до покращення 

організації та проведення танцювальних вечорів, балів та ін., посилення 

контролю за їх програмами та репертуаром музичного супроводу» [94, с. 1]. 

Всі перераховані вимоги черговий раз продемонстрували тотальний 

контроль з боку держави над усіма процесами популяризації та поширення 

бально-танцювальної й музичної культури, а також над формами дозвілля. 

Також за наказом К. Фурцевої Міністерство культури УРСР повинно 

було «проявляти постійне піклування про створення популярних 

радянських танців, що відповідають високим ідейно-художнім вимогам та 

естетичним нормам, ширше залучати до створення сучасних бальних танців 

провідних хореографів, викладачів бальних танців, актив художньої 

самодіяльності та народні хореографічні колективи, систематично робити 

замовлення та закупівлю нових танців та музики до них за рахунок коштів, 
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передбачених для замовлення та закупівлі музичних творів» [94, с. 1]. 

Тобто, матеріально стимулювалося створення вітчизняних танців як 

альтернативи західній культурі, залучення до цих процесів усієї 

сформованої мережі професійного та аматорського танцювання.  

Наказувалося «розширити мережу студій, гуртків (колективів) та 

платних шкіл з навчання молоді сучасним бальним танцям у культурно-

просвітницьких установах, школах, навчальних закладах; передбачити 

організацію у клубних закладах, окрім існуючих гуртків (колективів) та 

студій бальних танців, також шкіл з розгорнутим циклом навчання; 

найкращим студіям надавати почесні звання –«Народна студія бальних 

танців» – на загальних підставах» [94, с. 1]. Фактично поглиблювалася 

інституціоналізація бального танцю за зразком колективів народної та 

класичної хореографії, адже упродовж десятиліть описані процедури 

здійснювали у сфері названих різновидів хореографії. Звання «Народна 

студія» впроваджено як визнання найвищих досягнень у самодіяльному 

бальному танці, за зразком почесного звання «Народний ансамбль». 

Важливо, що за цим Наказом в Радянській Україні необхідно 

«практикувати регулярні виступи учасників студій та гуртків (колективів) 

бальних танців з метою показу найкращих сучасних танців на вечорах 

відпочинку, концертах художньої самодіяльності, платних вечорах танців та 

ін.» ін. [94, с. 2]. Саме на вказані творчі об’єднання накладався обов’язок 

популяризувати дозволені зразки бального танцю, що у відповідності до 

цього наказу, мають створюватися за сприяння Міністерства культури 

республіки. 

Бальний танець офіційно стверджувався як складник системи 

художньої самодіяльності, адже «оплату праці керівників студій та гуртків 

(колективів) бальних танців здійснювати за порядком, що передбачений для 

керівників гуртків художньої самодіяльності». Про ще глибше інтегрування 
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також свідчить вимога створити на громадських засадах при 

республіканських та обласних будинках народної творчості «постійно діючі 

секції (комісії) з бальних танців; розробити та затвердити відповідні 

положення про них; щорічно переглядати та затверджувати списки 

рекомендованих бальних танців та репертуар музичного супроводу 

танцювальних вечорів, балів та ін. (репертуар оркестрів, ансамблів, 

грамзапису); встановити порядок, при якому викладач бальних танців 

приймаються на роботу лише за направленням будинків народної творчості 

та будинків художньої самодіяльності профрад» [94, с. 2].  

Тобто, у документі чітко прописане всебічне контролювання 

розбудови мережі бального танцювання через наявну систему управління 

культурно-мистецькими процесами, до яких належить мережа будинків 

народної творчості, будинки художньої самодіяльності профрад, що 

здійснювали ідеологічний, естетичний, репертуарний, організаційний та ін. 

нагляд над колективами художньої самодіяльності. Також для посилення 

контролю над викладачами бальних танців упродовж 1970 року 

передбачалося їх атестувати та розробити для них систему підвищення 

кваліфікації. 

Особливу увагу Міністерство культури СРСР звертало на те, що у ряді 

областей, міст та районів були проведені різноманітні танцювальні 

конкурси, фестивалі та ін. без серйозної підготовки, у зв’язку з чим 

наказувалося розробити та  затвердити чіткі рекомендації про порядок 

проведення таких заходів. 

Серед заходів, які передбачалося провести – Всесоюзну творчу 

конференцію «Про шляхи розвитку сучасних бальних танців» (1971 р.) із 

залученням провідних діячів радянського мистецтва, композиторів, 

балетмейстерів, викладачів хореографів. Також наказувалося провести 
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Всесоюзний конкурс виконавців бального танцю (1971 р.) та Всесоюзний 

конкурс на створення сучасних бальних танців та музики до них (1972 р.). 

Також наказувалося «доручити міністерствам культури союзних 

республік, що мають культурно-просвітницькі училища та інститути 

культури з хореографічним відділенням, розглянути питання про стан та 

міри покращення викладання бального танцю». У Київському державному 

інституті культури ім. О. Є. Корнійчука від моменту відкриття першої в 

Україні кафедри хореографії (1970 р.) до навчальних планів входила 

дисципліна «Сучасний бальний танець». 

Вище ми демонстрували роль грамзаписів у справі поширення 

західної танцювальної музики. Для гальмування, а в ідеалі – припинення 

масового захоплення цими творами Всесоюзній фірмі грамафонних 

платівок «Мелодія», що була єдиною компанією звукозапису в країні, 

наказано систематично записувати нові бальні танці, а також розглянути 

питання про спеціальний випуск альбомів «Танцювальні вечори» для клубів 

та будинків культури, а також альбомів навчальних уроків танцювальної 

музики [94, с. 3]. 

На цій хвилі показовою, на думку О. Різника, «стала публікація 

1983 р. посібника «Всі танці» Гі Дені й Люка Дассвіля (переклад з 

французької, містить докладні описи й методику розучування модних 

бальних танців XX ст. – від квікстепу й блюзу до твісту і шейку), нотний 

додаток до якої видавці самочинно сформували з творів... радянських 

композиторів» [127, с. 649]. Але звернення до другого видання цього 

збірника переконує, що музичний супровід хоча і був відредагований, але 

складався з творів зарубіжних, російських та українських композиторів: до 

першої групи належать – «Нехай гримне оркестр» (квік-степ) Дж. Гершвін, 

«Аргентинське танго» А. Вільольдо, «Пісня кохання» (мамбо) Д. Іонеску 

Бін, «Дизофінадо» (босса-нова) Д. Джильберто, «Я не відчував цього раніше 
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ніколи» (блюз) Д. Елінгтон, «Чарльстон» М. Маріні, «У дорогу» (халлі-

галлі) Ч. Джиангріно, «Сиртакі» М. Теодоракіс, «Танцювальна мелодія» 

(джайв) Ч. Беррі; до другої – «У тіні пальм» (повільний фокстрот) 

М. Парцхаладзе, «Лірична румба» та «Самба» А. Цфасман, «Імпульс» (бугі-

вугі) та «Рок» А. Мажуков, «Карменсіта» (пасодобль) Ю. Свидерський, 

«Чорний кіт» (твіст) Ю. Саульський, «Йєнька» Г. Подельський; до третьої 

(твори українських композиторів) – «Молодіжний танець» (ча-ча-ча) 

П. Бриль, «Шейк» О. Красотов [36, с. 268–332]. 

До початку 1970-х рр. назріла необхідність розвитку спортивного 

напряму бального танцю, проведення конкурсів із включенням танців 

міжнародної програми (стандартизованих). Перший Республіканський 

конкурс виконавців бальних танців, організований Українською 

Республіканською радою профспілок та Міністерством культури УРСР, 

відбувся у квітні 1972 року в Київському Палаці спорту.  

Одним з основних завдань конкурсу стало виявлення найсильніших 

танцювальних пар для того, що презентувати республіку на першому 

Всесоюзному конкурсі виконавців бального танцю в столиці СРСР у липні-

серпні 1972 року. Адже система звітів та оглядів, сформована в художній 

самодіяльності у попередні роки, де діяв чіткій географічний принцип 

(районний, міський, регіональний, обласний, республіканський рівні), 

екстраполювалася у систему конкурсного бального танцювання. І перші 

конкурси початку-середини 1970-х рр. це підтверджують. 

До проведення першого республіканського конкурсу бальних танців 

кристалізувалися чіткі вимоги до конкурсної програми. Вона включала три 

групи танців. До першої відносили радянські сучасні бальні танці, до другої 

– міжнародна програма (з європейської програми – повільний вальс, танго, 

віденський вальс, фокстрот, квікстеп, з латиноамериканської – ча-ча-ча, 
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румба, самба, пасодобль, джайв), до третьої – історичні «Мазурка», 

«Краков’як», «Угорський бальний», «Па-деспань» [79]. 

За інформацією О. Куценка, «перше місце зайняли Валерій Корзінін, 

вчитель іноземної мови Київської середньої школи № 32 та Валентина 

Меняйленко, студентка Київського педінституту імені Горького. На 

другому місці Станіслав Шкляр, лаборант Донецького медичного інституту, 

і Ірина Чубарець, студентка Донецького політехнічного інституту. На 

третьому місці Валерій Назеретян, інженер Київського інституту органічної 

хімії, і Таїсія Даниленко, студентка Київського театрального інституту імені 

Карпенка Карого» [79]. 

На перший Всесоюзний конкурс виконавців бальних танців у червні–

липні 1972 року були відібрані десять танцювальних пар: В. Корзінін та 

В. Меняйленко (Київ), С. Шкляр та І. Чубарець (Донецьк), В. Назаретян та 

Т. Даниленко (Київ), Б. Калініченко та О. Костюк (Київ), А. Бугель та 

Т. Васильченко (Київ), А. Одуд та Б. Рябошапко (Київ), А. Кулак та 

Л. Мусіна (Київ), О. Часов та Л. Зелена (Запоріжжя), Ю. Федорченко та 

Н. Бондурко (Запоріжжя), Б. Гончаренко та Н. Старостіна (Запоріжжя) [79]. 

22–24 січня 1975 року в Запоріжжі відбувся другий Республіканський 

конкурс виконавців бальних танців. Організатори цього конкурсу 

Укрпрофрада, Міністерство культури, ЦК ЛКСМУ почали конкурс 

ієрархічно, подібно до попереднього, провівши районні, міські, обласні 

фінали упродовж 1974 року. 

Чималу допомогу в підготовці до конкурсу подав Республіканський 

будинок художньої самодіяльності профспілок. Було проведено ряд 

семінарів в різних областях, і регіонів України за участю кращих педагогів 

Києва та інших міст. У Миколаєві на базі народного ансамблю бального 

танцю був проведений Всесоюзний семінар керівників ансамблів бальних 

танців. Видавництво «Мистецтво» в Києві видало збірку бальних танців 
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«Ритми» із записом бальних танців і музичного супроводу. В Україні в той 

час діяло понад чотири тисячі дитячих гуртків бального танцю в яких 

займалися 600 000 школярів [80]. 

Запоріжжя в Україні було одним з провідних центрів бального танцю, 

його не випадково було обрано місцем проведення конкурсу. Одним з 

найвідоміших та наймасовіших у місті був ансамбль бального танцю 

«Промінь» Палацу культури енергетиків (керівник Лариса Бочкович). До 

його складу входило понад 300 осіб, на момент проведення конкурсу 

ансамбль існував сім років. 

Республіканський конкурс засвідчив розвиток бального танцювання в 

Україні. У ряді міст плідно працювали студії, виникли ансамблі бального 

танцю, серед яких значної популярності набули народні художні колективи 

Києва (два) та Миколаєва. Саме ансамблі стали майданчиками для 

балетмейстерського пошуку хореографічних рішень, зокрема в аспекті 

взаємодії українського та бального танцю для створення нових композицій. 

О. Куценко вважає одним з тогочасних найпотужніших колективів 

самодіяльний народний ансамбль бального танцю «Грація» 

Чорноморського суднобудівного заводу міста Миколаєва (керівник 

Л. Сливняк). Учасники колективу ініціювали створення студій бального 

танцю при робочих колективах. Концерти ансамблю збирали багато 

глядачів на Миколаївщині та за межами області. Учасники колективу не 

лише брали участь та перемагали у фестивалях та конкурсах, а й провадили 

популяризаторську та освітню діяльність – для підвищення загального рівня 

хореографічної обізнаності організували показ і розучування танців на 

танцмайданчиках, в парках культури. Також у гуртожитку Чорноморського 

суднобудівного заводу відкрили школу бальних танців [80]. 

У конкурсі взяло участь сімдесят дві пари. Під час конкурсу було 

представлено дев’ятнадцять нових радянських бальних танців, як-от 
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«Закарпатський бальний», «Буковинський танець», «Закарпатські 

візерунки», «Волинський бальний» та ін. 

Конкурс урочисто відкрився 22 січня 1975 року На паркеті виступили 

найкращі ансамблі бальних танців республіки «Каштан» з Києва, «Грація» з 

Миколаєва, «Промінь» з Запоріжжя та колективи з Дніпропетровська та 

Донецька. Свою майстерність показали перед глядачами лауреати Першого 

Республіканського конкурсу виконавців бальних танців, дипломанти 

Першого Всесоюзного конкурсу. 23 січня першими на обговорення журі 

були подані 19 нових радянських танців. 11 з них змагалися у півфіналі, а 6 

найкращих вийшли у фінал огляду. Глядачам запропонували легка «Полька-

веселка», бадьора «Калинка», сучасні «Улюблені ритми», веселі 

«Карпатський новий», і «Закарпатський бальний», «Славутянка», 

«Карусель» і ліричні «Запорізькі візерунки» [80]. 

24 січня стало найголовнішим днем змагання, конкурс 72 пар почався 

з чвертьфіналу. Танці республіканського огляду були розділені на 2 групи. 

У першій (радянські сучасні танці) – «Ятраночка», «Російський ліричний», 

«Сударушка», «Вару-вару», «Ріліо», «Йоксу-полька», «Дозвольте 

запросити», «Туяна», «Український ліричний». В другій (міжнародна 

програма) – «Повільний вальс», «Танго», «Квікстеп", «Віденський вальс», 

«Повільний фокстрот», «Ча-ча-ча», «Самба» і «Пасодобль» [80]. 

Кожна танцювальна пара за бажанням обирала для виконання по три 

танці з кожної групи. У фіналі взяли участь дванадцять танцювальних пар. 

Перше місце посіли Ірина Чубарець, інженер-хімик, та Станіслав Шкляр, 

викладач танців Донецького Палацу піонерів (Донецьк). Кожен з них 

танцював шість років, у парі – три роки. Обоє були учасниками колективу 

бального танцю «Ролл» при Будинку учителя Донецька у педагога Олексія 

Дмитровича Ждановського. 
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Друге місце посіли Олена та Олег Касьянови (Київ), третє – Людмила 

Зелена і Олександр Часов (Запоріжжя), четверте – Людмила Борисенко та 

Микола Саприкін (Запоріжжя), п’яте – Н. Кононова та В. Смирнов (Івано-

Франківськ), шосте – Валентина Рогата та Григорій Бондаренко 

(Запоріжжя), сьоме – Валентина Калініченко та Валерій Захарченко (Київ), 

восьме – Г. Морозова та В. Бузовський (Донецьк), дев’яте – Налія Бандурко 

та Володимир Нікітін (Запоріжжя), десяте – Т. Ярошеня та А. Коломієць 

(Київ), одинадцяте – Наталія Казіна та Петро Ломако (Київ), дванадцяте – 

Тамара Кащенко та Сергій Стовбун (Харків). З пар-переможців сформована 

збірна команда УРСР для участі у Всесоюзному конкурсі, що пройшов у 

травні–червні 1975 року. 

Проводився конкурс нових радянських танців. У цій категорії 

переможцями визначені наступні танці «Закарпатський бальний» 

(хореограф А. Кривохижа, музика Б. Кваша), полька «Веселка», (хореограф 

С. Шкляр), «Славутянка» (хореограф Л. Онищенко, музика В. Тофанюк), 

«Запорізькі візерунки» (хореограф Б. Стрельбіцька, музика Л. Півоваров). 

Ці чотири нові композиції бальних танців були відібрані для участі у 

другому Всесоюзному конкурсі виконавців бальних танців 

Один з новостворених радянських бальних танців «Буковинський 

танець» вирішено було рекомендувати для вивчення в гуртках і школах 

танців. 

У журі другого Всесоюзного конкурсу виконавців бальних танців 

увійшли представники від України Г. Майоров, балетмейстер Київського 

академічного театру оперети та балету імені Т. Г. Шевченка, 

А. Чайковський, позаштатний методист з бальної хореографії 

Республіканського Будинку художньої самодіяльності. 

Отже, Республіканський конкурс бальних танців став своєрідною 

школою для підготовки до другого Всесоюзного конкурсу. Бальні танці до 



141 

 

 

середини 1970-х років в Україні стали масовим явищем, значно зросла 

кількість ансамблів бального танцю, розширилася географія бального 

танцю, урізноманітнилися балетмейстерські рішення новостворених 

бальних танців (чотири танці, що були визнані найкращими, рекомендовані 

для виконання на другому Всесоюзному конкурсі бального танцю). 

Звернемося до діяльності деяких ансамблів бального танцю, що стали 

потужними школами бальної хореографії в Україні та стали відомими 

далеко за межами своїх міст. 

Серед провідних фахівців бального танцю 1960-х–1970-х рр. – Борис 

Дем’янович Калініченко (народився 12 жовтня 1940 року в місті Києві). 

Починав займатися бальними танцями у Будинку культури «Більшовик» 

(педагог Васильєв Федір Васильович), згодом – у Республіканському 

будинку народної творчості (педагог Анатолій Миколайович Чайковський), 

де також займалися Валерій Назаретян, Валентина Меняйленко (Федорчук), 

Валерій Корзинін. Останній став відомим керівником ансамблю бального 

танцю «Ритм» у Жовтневому палаці культури в Києві. 

Б. Калініченко став керівником Київського народного ансамблю 

бального танцю «Каштан» при Будинку культури заводу «Ленінська кузня» 

(Київ, вул. Старовокзальна). У колективі займалися і діти, і дорослі, адже в 

умовах поширення популярності бального танцю бажаючі опанувати цей 

різновид хореографії для впевненого поводження на танцювальних 

вечірках, а також заради сценічних та конкурсних виступів, виявилися серед 

широкого кола прихильників.  

До репертуару «Каштану» входили танці, що тоді були рекомендовані 

для виконання з вітчизняних та міжнародних зразків. Ансамбль набув 

популярності у Києві, беручи участь у культурно-масових заходах різного 

рівня. Фактично, упродовж 1960-х – 1980-х рр. організаційні та методичні 

принципи діяльності колективів бального танцю не відрізнялися від тих, що 
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кристалізувалися у практиці колективів художньої самодіяльності інших 

різновидів хореографії, переважно, народного танцю. Ансамблі та інші 

творчі осередки бального танцю брали участь в оглядах різного рівня, 

щороку організовували творчі звіти. Саме такі концерти у Будинку культури 

заводу «Ленінська кузня» щороку організовував ансамбль бального танцю 

«Каштан», що стали традиційними творчими звітами про художні 

досягнення колективу та проходили з величезним успіхом. Ансамбль 

отримав звання «народний художній колектив». 

Б. Калініченко не лише навчав вихованців «Каштану», а й сам брав 

участь у всесоюзних та всеукраїнських конкурсах бального танцю. 

Тривалий час він танцював з Ольгою Хромченко, у 1970–1975 рр. з Ольгою 

Костюк. 1972 року він з О. Костюк стали лауреатами Першого 

Республіканського конкурсу виконавців бального танцю в Києві, і того ж 

року – дипломантами Першого Всесоюзного конкурсу виконавців бального 

танцю в столиці СРСР. 

Зважаючи на те, що ансамбль бального танцю брав участь у творчих 

конкурсах, де обов’язковими танцями для виконання були танці радянської 

програми, у «Каштані» виконували «Ятраночку», «Вару-вару», «Польку», 

«Український ліричний», «Сударушку», «Дозвольте запросити» та ін., а 

також танці європейської та латиноамериканської програм (повільний 

вальс, танго, віденський вальс, фокстрот, квікстеп; ча-ча-ча, румба, джайв, 

самба, пасодобль). 

Традиційним у 1970-х–1980-х роках для керівників великих творчих 

осередків бального танцю стала організація конкурсів. Б. Калініченко 

ініціював щорічне проведення конкурсів бального танцю «Київські 

каштани» та «Терпсихора», що проводилися у концертному залі «Юність» 

(Київ, район Нивки, директор – Григорій Чапкіс) [81]. 
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О. Куценко засвідчує, що до основної групи «Каштану» 1975 року 

входили  Ольга Костюк, Петро Ломака, Валерій Захарченко, Аркадій 

Курлянд, Наталія Курлянд, Олег Шумаєв, Наталія Кіндзерська, Юрій Лев, 

Людмила Лев, Марина Андрусенко, Костянтин Романенко, Олександр 

Куценко, Наталія Чернишова, Олексій Верлан, Ірина Морозова, Сергій 

Морозов, Катерина Дмитрієва, Сергій Петровський та ін. О. Верлан 

допомогав Б. Калініченку займатися з групами початківців. 

Окрім Києва, учасники ансамблю брали участь у конкурсах в Україні 

та за її межами – у Запоріжжі, Дніпропетровську, Сімферополі, Севастополі, 

Луганську, Ризі (Латвія, один з найвідоміших та найпрестижніших в СРСР 

конкурсів «Янтарна пара») та ін. 

За прикладом Центрального телебачення СРСР редакція музичних 

програм Республіканського телебачення України організувала цикл 

телепередач «Танцюйте з нами», в яких брали участь кращі танцювальні 

колективи, як-от народний ансамбль бального танцю «Грація» (Миколаїв), 

народний ансамбль бального танцю «Каштан» (Київ) та ін. [81] 

22–24 січня 1975 року в Палаці спорту «Юність» м. Запоріжжя 

проходив другий Республіканський конкурс виконавців бальних танців. У 

показових виступах продемонстрували свою майстерність народний 

ансамбль бального танцю «Каштан», ансамблі із Запоріжжя «Промінь», 

Миколаєва «Грація», Дніпропетровська та Донецька [81]. 

На початку червня 1975 року в Києві в Палаці спорту відбувся Другий 

Всесоюзний конкурсу виконавців бального танцю. Народний ансамбль 

бального танцю «Каштан» у показових виступах блискуче виконав 

«Пасодобль». 

Б. Калініченко підтримував дружні стосунки з Чесловасом і Юрайте 

Норвайші (колектив «Сукуріс», Каунас, Литва), що стало запорукою 

регулярних поїздок «Каштану» до Каунаса. Подружжя Норвайші щороку 
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навесні проводили концерти. Б. Калініченко привозив з «Каштаном» 

різноманітні номери, він розширяв палітру сценічного бального 

танцювання, реалізовував масові сюжетні постановки на основі лексики 

бального танцю, інтегрував новітні пластичні елементи до композиційної 

структури номерів (1979 року виконали композиції «Дикуни», «Ковбої»). 

також у репертуарі були яскраві композиції, поставлені Б. Калініченком, як-

от «Космос», «Карате» та ін. 

Ряд вихованців ансамблю «Каштан» стали тренерами бальних танців: 

Аркадій Курлянд, Марина Андрусенко та ін. Після смерті Б. Калініченка 

1983 року ансамбль бального танцю «Каштан» певний час очолював 

О. Верлан. 

Серед регіональних колективів помітну діяльність провадив 

Ансамбль бального танцю «Грація». Звернемося до праці П. Горголя 

«Творчий шлях народного ансамблю бального танцю “Грація”: традиції та 

перспективи розвитку» [31] для відтворення типової ситуації щодо 

організації та функціонування ансамблю бального танцю, що заклав 

фундамент полтавської школи бальної хореографії. 

Ансамбль бального танцю «Грація» створений у 1975 році на базі 

Полтавського палацу культури профспілок (пізніше Палац культури 

облміжколгоспбуду). З 1985 року колектив представляє Полтавський 

державний педагогічний університет імені В. Г. Короленка. Перші роки 

колектив виступає з концертними програмами по Україні, бере участь у 

міських та обласних конкурсах бального танцю, а вже 1977 року «Грація 

стає дипломантом Першого Всесоюзного фестивалю самодіяльної та 

художньої творчості, представляє Полтавську область у Болгарії. 

П. Горголь повідомляє, що 1978 року на базі оздоровчого табору 

«Волошка» під Полтавою вперше в СРСР організовані навчально-
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тренувальні збори для танцюристів міжнародного класу збірної команди 

країни [31, с. 36]. 

1979 року «Грація» виступає з показовими виступами у Польщі та 

республіках СРСР. Наступного року колектив стає переможцем 

республіканського конкурсу ансамблів бального танцю. Цього ж року йому 

присвоєне почесне звання «народний», він бере участь у культурно-

спортивній програмі «Олімпіада–80», а також всесоюзних зимових 

спортивних ігор у місті Ворохта. Того ж 1980 року стає лауреатом 

телевізійного республіканського конкурсу «Сонячні кларнети» у місті 

Києві. 

1981 року «Грація» стає абсолютним переможцем міжнародного 

фестивалю ансамблів бального танцю соціалістичних країн. Петро Горголь 

отримав звання лауреата за краще хореографічне вирішення композиції та 

велику професійну майстерність колективу.. Цього ж року ансамбль став 

лауреатом IV республіканського фестивалю «Молоді голоси» у місті 

Харкові. 

Наступного року танцювальний колектив «Грація» стає лауреатом 

обласної премії імені П. Артеменка, а також лауреатом Другого 

Всесоюзного фестивалю, присвяченого 40-річчю перемоги над фашизмом. 

Також ансамбль взяв участь у Новорічному святковому концерті на 

найпрестижнішій сцені УРСР – у Палаці культури «Україна» у місті Києві. 

1983 року за безпосередньої участі Ансамблю бального танцю 

«Грація» організовано та проведено Перший конкурс бального танцю 

«Парад грацій – 83» у місті Полтава. Наступного року ансамбль гастролює 

з показовими виступами у Києві, Харкові, Каунасі та інших містах СРСР. 

1985 року ансамбль став лауреатом XII Всесвітнього фестивалю 

молоді та студентів  у столиці СРСР. Також бере участь у телевізійних 

передачах «Таланти твої, Україно», «Сонячні кларнети», «Естрада 
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молодих» та ін. Упродовж 1985–1987 рр. провадить активну концертну 

діяльність, бере участь у республіканських, всесоюзних та міжнародних 

конкурсах, а також організовує та проводить традиційний фестиваль «Парад 

грацій» [31, с. 37]. 

Примітно, що у незалежній Україні Ансамбль бального танцю 

«Грація» продовжив творчу діяльність як всередині країни, так і за її 

межами, перетворившись на справжню школу бального танцю, чиї 

вихованці передають хореографічний досвід по всьому світу. 

Отже, «радянська програма» бальних танців стала помітним 

складником репертуару ансамблів бального танцю та репертуару конкурсів 

1970-х років. Усіляко пропагував радянську програму бальних танців один 

з найвідоміших балетмейстерів та теоретиків балетмейстерського 

Р. Захаров. У праці «Слово про танець» він наголошує на позитивному 

аспекті проведення всесоюзних конкурсів щодо створення й виконання 

нових радянських бальних танців, яким передують крайові, обласні та 

республіканські конкурси. Він підтверджував популярність низки танців та 

намагався популяризувати найновіші: «Поряд із вже відомими в нас 

радянськими танцями, такими, як “Російський ліричний”, “Сударушка”, 

“Весела хвилинка”, “Молдавський” та “Український бальний”, 

“Дагестаночка”, ми познайомились із багатьма іншими» [161, с. 84]. 

Автор стверджував, що перелічені ним танці прийняті молоддю та з 

інтересом виконуються, підтримував традиції їх масового виконання, 

акцентував на національному змісті бальних танців багатонаціональної 

країни, зневажливо ставлячись до спортивного напряму та стандартизованої 

міжнародної програми бальних танців, що відображає загальні ідеологічні 

настанови радянського періоду. Окрім стійкої впевненості у непотрібності 

спортивних змагань із бального танцю для радянської людини, сприйняття 

стандартизованих танців як механічних, автоматичних, маріонеткових, 
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автор наголошує на тому, що «наша» школа бального танцю розрахована на 

мільйони людей, а не на підготовку окремих пар, одинаків, 

віртуозів [161, с. 84]. Масовість, народне коріння, відсутність змагальності 

та механічності виконання стандартизованих форм вважалися основними 

рисами бального танцю, яких необхідно дотримуватися, не зважаючи на 

популярність міжнародної програми бальних танців. Масовість 

позиціонувалася як еталонна форма радянського танцювання, що, на 

відміну від індивідуального, а у трактуванні ідеологів радянського 

мистецтва – індивідуалістичного, ба більше – егоїстичного західного 

танцювання, є свідченням згуртованості, взаємодопомоги радянського 

суспільства. 

Також засуджувалася система підготовки віртуозів, що свідчило про 

розгляд бального танцю не у професійних категоріях, коли можна говорити 

про віртуозність виконання окремих танцівників, а лише як дозвіллєвий 

різновид хореографічної діяльності, що не передбачає складнотехнічних 

рухів. 

«Радянська програма» виявилася своєрідним ідеологічним концептом 

у сфері бальної хореографії, адже покликана була ствердити першість 

радянської культури перед західною, протиставити здоровий репертуар 

буржуазному занепадництву. Одночасно ця програма була нав’язаним 

державою компромісом, на який погодилися представники бального танцю, 

адже всі хотіли танцювати танці міжнародної програми. Державні органи, 

усвідомивши, що заборони вже не можуть стримати поширення 

популярності стандартизованих танців, вдалися до такого кроку, як вимога 

повсюдного використання радянських бальних танців з одночасним 

дозволом виконувати міжнародні танці. 
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3.2. Накопичення кризових явищ у бальному танці 

 

Кінець 1970-х – початок 1980-х років позначений рядом явищ, що 

свідчили про наростання кризової ситуації у сфері бального танцю: 

регулювання репертуарної політики творчих осередків бальної хореографії 

з боку партійно-державних органів; наростання несприйняття «радянської 

програми»» бальних танців у конкурсах та проведення напівпідпільних 

змагань, після постійного зростання у попередні роки кількості гуртків, 

ансамблів, студій в середовищі художньої самодіяльності, наростання 

тенденцій по зменшенню їх кількості; поступове урізання з боку держави 

фінансування мережі художньої самодіяльності; брак кадрів керівників з 

хореографічною освітою та ін. 

Від моменту відкриття у Київському державному інституті культури 

кафедри хореографії 1970 року до навчальних планів підготовки фахівця 

хореографії з вищою освітою входили дисципліни з бального танцю. Так, 

1971 року у другому семестрі першого курсу «Історичний танець» 

(традиційно у навчальних закладах він називався історико-побутовим), 

викладав педагог Онищенко [46]. На четвертому курсі упродовж двох 

семестрів викладали «Сучасний бальний танець», а у «Довідці про 

виконання учбового плану» зазначено інтегровану дисципліну «Теорія та 

методика історико-побутового та сучасного бального танцю» [40]. 

1977 року на четвертому курсі у першому семестрі у О. Касьянової 

«Сучасний бальний танець» викладала Л. Каміна [47], але у «Довідці про 

виконання учбового плану» дисципліна фігурує як «Теорія та методика 

історико-побутового та сучасного бального танцю» [39]. 

З 1978 року О. Касьянова викладала у Київському державному 

інституті культури ім. О. Є. Корнійчука на кафедрі хореографії. 1983 року 

дисципліну «Теорія та методика історико-побутового та сучасного бального 
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танцю» викладала О. Касьянова (у сьомому семестрі чотирирічного циклу 

підготовки фахівця хореографії, у заліковій книжці вказано «сучасний 

бальний танець») [48]. 

У 1990–1991 навчальному році до програми підготовки фахівців з 

вищою хореографічною освітою (тоді надавалися кваліфікації 

культпросвітпрацівник, керівник самодіяльного хореографічного 

колективу) входили дисципліни «Теорія та методика викладання сучасного 

бального танцю» (132 академічні години), «Керівництво самодіяльним 

колективом сучасного бального танцю» (196 академічних годин), спецкурс 

«Особливості викладання бального танцю у школах, гімназіях, ліцеях» (52 

академічні години) [136, арк. 5]. 

1991 року К. Василенко зазначав, що О. Касьянова упродовж 13 років 

керує школою бального танцю Факультету суспільних професій Київського 

державного інституту культури імені О. Є. Корнійчука, а підготовлена нею  

концертна програма «Бальний танець: історія та сучасність» удостоєна 

диплома Міжнародного музичного фестивалю студентської молоді у 

Польщі в липні 1991 року [157]. Тобто, викладанню бального танцю у 

попередні роки приділялася увага не лише у межах навчального плану 

підготовки фахівців-хореографів в Інституті культури. 

Відбувалася співпраця між відділенням бального танцю факультету 

суспільних професій Київського державного інституту культури 

ім. О. Є. Корнійчука та навчальними закладами профтехосвіти Києва. 

О. Касьянова свідчить, що у процесі співпраці за п’ять років проведено 

понад 500 заходів, як-от: традиційні свята бального танцю «Юність Києва», 

тематичні дискотеки, вечори відпочинку, лекції-концерти, огляди, конкурси 

та ін., із загальною кількістю учасників понад десять тисяч та понад 

чотириста тисяч глядачів. Таку діяльність можна розцінювати як 

результативну практику студентів, оскільки відпрацьовані у процесі 
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навчання навички обов’язково знадобляться у майбутній самостійній 

професійній діяльності. А долучення учнів професійно-технічних училищ 

до вітчизняної та світової хореографічної культури сприяло їх всебічному 

та гармонійному розвитку [57, с. 8]. 

Одним з прикладів навчально-методичного забезпечення дисципліни 

«Бальний танець» у навчальних закладах культури та мистецтв у 1980-х рр. 

може слугувати буклет О. Касьянової «Запрошення до танцю» (1986) [57], 

де авторка викладає навчально-ілюстративний матеріал, призначений не 

лише для студентів, а й керівників хореографічних колективів, що є 

випускниками таких закладів освіти. О. Касьянова представила бальні танці 

у виконанні студентів кафедри хореографії факультету культурно-

просвітницької роботи та відділення бального танцю факультету суспільних 

професій Київського державного університету культури ім. 

О. Є. Корнійчука. 

Серед основних аспектів у праці висвітлено історію та шляхи 

розвитку бального танцю на сучасному етапі, соціальні та виховні функції 

бального танцю, подано елементи тренажу сучасної пластики, композиційні 

побудови танців «Полонез», «Повільний фокстрот», «Пасодобль», 

«Ятраночка», «Сучасник». Тобто, до посібника увійшли танці різних груп 

(за типологією О. Касьянової, поданою в цьому ж посібнику). 

О. Касьянова у своєму посібнику подає варіант «Ятраночки», 

створений Б. Стрельбицькою, зазначаючи, що танець побудований на рухах 

українських танців, що побутують у Кіровоградській області. Авторка 

зазначає, що танець складається з контрастних за характером виконання 

фігур, характер виконання першої фігури – жвавий, життєрадісний, другої – 

м’який, ліричний. Цей танець, як зауважує дослідниця, відмічений премією 

на Першому Всесоюзному конкурсі виконавців бальних танців. У брошурі 
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подано композицію на 32 такти, музичний розмір 4/4, вказано темп першої 

фігури – помірно швидкий, другої – стриманий [57].  

Попри планомірну роботу з підготовки професійних керівників 

хореографічних колективів у Київському державному інституті культури 

ім. О. Є. Корнійчука, регулярній шефській допомозі його викладачів з 

вивчення бальних танців та проведення заходів в інших закладах, відчувався 

брак підготовки саме з бального танцю. Заради усунення таких прогалин 

періодично організовувалися курси підвищення кваліфікації керівників 

хореографічних колективів. 

У «Навчальному плані та програмі для підвищення кваліфікації 

керівників із середньою спеціальною освітою опорних хореографічних 

колективів художньої самодіяльності на місячних курсах при культурно-

освітніх училищах» 1977 року І. Антипова, завідувач хореографічним 

відділом Центрального будинку народної творчості УРСР, зазначала: 

«Художня самодіяльність – важлива ланка ідеологічної роботи, один із 

способів комуністичного виховання трудящих, організації культурного 

дозвілля людей, а в першу чергу – молоді… Творчий метод радянського 

мистецтва – соціалістичний реалізм. Принципи соціалістичного реалізму: 

комуністична ідейність та народність, правдивість, служіння інтересам 

народу, єдність форм та змісту… Розвиток художньої самодіяльності, її 

творче піднесення вимагають від керівників танцювальних колективів 

глибоких знань в галузі хореографії. З цією метою місячні курси підвищення 

кваліфікації повинні перепідготувати керівників, підвищити їх професійні 

знання, допомогти оволодіти комплексом технічних прийомів в галузі 

класичного, українського, народно-сценічного, бального танцю» [154, с. 3]. 

Отже, в умовах дефіциту фахівців з вищою професійною освітою такі 

курси підвищення кваліфікації керівників хореографічних колективів 

художньої самодіяльності дозволяли впроваджувати сучасні вимоги до 
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хореографічної освіти. Примітно, що до програми входили український та 

бальний танець. Укладачем програми з «Сучасного бального танцю», що 

розрахована на 10 годин, була І. Антипова. До тематичного плану входило 

лекційне заняття «Сучасний стан бальної хореографії, її завдання в 

естетичному вихованні трудящих» (2 години), та практичні заняття з 

вивчення основних елементів та композицій сучасних бальних танців та їх 

методики (8 годин). Слід зауважити, що основну увагу було приділено 

«Українському народному танцю» (20 годин) та «Композиції та постановці 

танцю» (68 годин), а на «Народно-сценічний танець» та «Класичний танець» 

було виділено по 12 годин, так само, як і на «Сучасний бальний танець». 

У лекції висвітлено роль бального танцю в культурному житті 

суспільства, відношення нових естетичних норм та духовної культури 

радянських людей, що зросла, ідейно-художні принципи бальної 

хореографії. 

Практичні заняття передбачали опанування тренажу, що побудований 

на основі класичного танцю, а також основних елементів та композицій 

сучасних бальних танців. Серед таких танців вказано тринадцять зразків: 

«Сударушка», (на лексиці російського танцю), «Російський ліричний», 

«Ятраночка» (на лексиці українського танцю), «Повільний вальс», 

«Фігурний вальс», «Полька», «Полька-веселка» (на лексиці українського 

танцю) та «Йоксу-полька» (на лексиці естонського танцю)), «Вару-вару», 

«Повільний фокстрот», «Ча-ча-ча», «Ріліо» (на лексиці литовського танцю), 

«Танго») [154, с. 72–75]. 

Подібно до проаналізованого вище збірника бальних танців 

«Запрошення до танцю», тут також спостерігаємо відсутність 

диференціювання танців на історичної спадщини («Фігурний вальс», 

«Полька»), міжнародної стандартизованої програми («Повільний вальс», 

«Повільний фокстрот», «Ча-ча-ча», «Танго»), радянські бальні 
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(«Сударушка», «Російський ліричний», «Ятраночка», «Полька-веселка», 

«Йоксу-полька», «Ріліо»), танці у сучасних ритмах («Вару-вару). 

Показовим в плані насадження, а скоріше утримання того, що вже 

йшло незворотно, – тотального естетико-ідеологічного контролю над 

художньою сферою, зокрема, і сферою бального танцювання, стали 

методичні рекомендації А. Згурського та Т. Михалевич до вивчення 

бального танцю «Полонез-мазурка». 1988 року у методичних рекомендація 

зазначено традиційні для такого видання, аспекти, про велику роль 

історичних та деяких сучасних бальних танців в естетичному вихованні 

молоді, та їх сприяння виробленню красивої осанки, художнього смаку, 

розвитку граціозності рухів та музичних даних кожної людини.  

Попри наростання кризових явищ не зникав пафос звеличення 

радянського способу управління культурою: «За роки Радянської влади 

українське мистецтво, як і його складова частина – хореографія, набуло 

справжнього розквіту. Комуністична партія і Радянський уряд, дбаючи про 

повноцінну фахову підготовку мистецьких кадрів, зокрема викладачів-

хореографів, забезпечили всі умови для того, щоб сучасна хореографія не 

тільки блискуче себе зарекомендувала на професійній сцені, а й стала 

дійовим виховним способом у естетичному вихованні молоді» [7, с. 1]. 

«Естетичне виховання молоді засобами танцю може здійснюватися не 

тільки в хореографічних гуртках, а і в гуртках бального танцю. Бальні танці, 

як і інші види мистецтва, виступають засобом духовного сприйняття 

дійсності, пізнання прекрасного. Вони є початковою формою ознайомлення 

молоді з народним танцювальним мистецтвом і становлять переважний 

зміст хореографічного навчання в школі, впливаючи на всебічний розвиток 

учнів, розвиваючи у них естетичний смак, вчать красиво, граціозно 

рухатись, сприяють фізичному розвитку. 
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Бальні танці сприяють зміцненню почуття дружби, вони дозволяють 

утворити своєрідну атмосферу спілкування і виступають як своєрідна мова, 

засіб самовираження конкретного емоційного стану» [7, с. 1–2]. Наративи 

соцреалістичного методу про народність та масовість нікуди не зникли, 

цінність бального танцю демонструвалась крізь призму його дотичності до 

народного мистецтва, навіть більше – як початкова форма ознайомлення з 

народним танцюванням. Хоча слід звернути увагу на особистісно-

орієнтовану риторику при характеристиці бального танцю, що складно було 

уявити у 1950-х роках – бальний танець позиціонується як засіб 

самовираження особистості, її емоційного розрядження. 

Задля розвитку бального танцю у середовищі художньої 

самодіяльності Міністерство культури УРСР наприкінці 1980 року видало 

наказ «Про план заходів щодо подальшого розвитку бальної хореографії та 

масової танцювальної культури», де були передбачені кроки, що мали 

сприяти підвищенню не лише танцювальної культури колективів та 

окремих виконавців, а й ідейно-художнього рівня репертуару. Прикладом 

реалізації цього наказу можна назвати популяризацію бальної хореографії 

на обласному телебаченні Дніпропетровщини, де систематично 

транслювалися програми «Сонячне коло» та «У танцювальному залі». 

Попри констатування активних процесів поширення бальної 

хореографії в середовищі художньої самодіяльності, кількість колективів 

бального танцю не могла зрівнятися з кількістю колективів народного, а з 

початку 1980-х років вже спостерігалися процеси зменшення колективів 

бального танцю. За статистичними даними, станом на кінець 1983 року в 

УРСР функціонувало 17399 самодіяльних танцювальних осередки (шкіл, 

студій, ансамблів та ін.), серед яких лише 759 колективів бального танцю. В 

аналітичні довідці про розвиток хореографічного жанру у державних 

клубних установах Української СРСР за 1983 рік зазначено, що мистецтво 



155 

 

 

бального танцю в республіці є популярним серед молоді, але констатувалося 

зменшення кількості колективів на 179 порівняно з попереднім 

роком [1, с. 6]. Заради справедливості варто зауважити, що зменшення 

відбулося і в колективах інших різновидів хореографії. Ці процеси пов’язані 

із загальною ситуацією стагнації у радянській культурі, зменшенням 

державних асигнувань на підтримку художньої самодіяльності. 

Тенденції зменшення кількості колективів танцювальної художньої 

самодіяльності не припинялися практично до розпаду СРСР та утворення 

незалежної держави Україна, де було створено нову клубну структуру 

колективів спортивного бального танцю. 

Аналізуючи початок 1980-х років М. Кеба вважає, що «історія 

бальних танців того часу нагадує історію кримінального розповсюдження 

забороненої літератури або дисидентства. Компроміси оберталися 

парадоксами. танцюристам були дозволені кілька танців із 

латиноамериканської і європейської програм, але разом з тим необхідно 

було проводити змагання з радянських танців: “російський ліричний”, 

“сударушка”, “каблучки”, “краков’як”, “ялинка”, естонська “йоксу-полька”, 

литовське “ріліо”, латишське “вару-вару”. Тільки після цього конкурсанти 

отримували право на виконання повільного вальсу або ча-ча-ча» [64, с. 47]. 

І такі вимоги викликали невдоволення, адже виконувати танці, створені за 

настановами радянської влади, більшість учасників конкурсів не бажали. 

Розвиток бального танцю в Україні в період від початку 1980-х рр. і 

до здобуття Україною незалежності позначений кризовою ситуацією у 

галузі мистецтва та певними правовими змінами. До важливих документів 

відносимо Постанову ЦК КПРС «Про заходи з подальшого розвитку 

самодіяльної творчості від 23 березня 1978 року та «Положення про 

самодіяльне об’єднання, клуб за інтересами», затверджене Міністерством 

культури СРСР, Міністерством освіти СРСР та ін. від 13 травня 1986 року. 
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За свідченням М. Кеби, «цими документами відмінено заборону на 

проведення конкурсів бального танцю з міжнародної програми. Подальший 

розвиток бального танцю проходив під девізом – конкурсний танець має 

право на існування, який незабаром набув ще більшої популярності. У цей 

період набуло поширення і ансамблеве конкурсне танцювання. У 1986 році 

пройшов Всесоюзний конкурс серед ансамблів з програм 

Формейшн» [64, с. 47]. 

Попри наростання несприйняття радянських бальних танців, вимоги 

щодо їх присутності у репертуарі ансамблів та у конкурсних програмах не 

зникали. навпаки, за твердженням Н. Терешенко, «після ІV Міжнародного 

конкурсу виконавців бальних танців соціалістичних країн, який відбувся у 

грудні 1979 року в столиці СРСР, в Радянському Союзі та в Україні 

активізувалась робота органів та установ культури, освіти, профспілкових 

та комсомольських організацій по розвитку гуртків, студій та шкіл масового 

навчання бальному танцю, пропагуючи високу культуру їх виконання. Ще 

активніше проводилась робота по створенню радянських бальних танців на 

національній основі та їх впровадження в репертуар ансамблів та окремих 

виконавців. Але в деяких містах УРСР, порушуючи порядок, встановлений 

постановою секретаріату ВЦРПС, колегії Міністерства культури СРСР та 

секретаріату ЦК ВЛКСМ, без згоди з вищестоящими органами культури 

проводились всесоюзні та міжнародні конкурси» [151, с. 353]. 

Дійсно, траплялися випадки проведення у ситуації напівпідпільності 

конкурсів, де організатори не вимагали наявності радянських бальних 

танців у конкурсній програмі. «В постанові колегії Міністерства культури 

СРСР № 118 від 4 червня 1980 відмічалось, що в Севастополі, супереч 

вимогам , організовувались турніри спортивних (бальних) танців за 

системою “міжнародного стандарту”. На конкурсах у виступах пар 

виконувались чужі мистецтву бального танцю спортивні трюки та елементи. 
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Не завжди костюми виконавців відповідали гарному смаку та прийнятим 

етичним нормам. Часто конкурси супроводжувались фонограмами не 

кращих музичних творів західних композиторів, а в програмі були відсутні 

радянські бальні танці» [151, с. 354]. Такі випадки, коли вони ставали 

відомими, викликали осуд з боку державно-партійних органів, що 

генерували додаткові постанови, накази та інші нормативні документи 

задля усунення недоліків та чіткого дотримання організаційно-ідеологічних 

настанов. Також своєрідним механізмом, з одного боку, популяризації 

бального танцю, а з іншого – жорсткого контролю за дотриманням приписів 

та відповідності вимогам були конкурси на виконання та створення нових 

бальних танців, ініційовані центральними органами влади, як-от 

Міністерство культури, Міністерство освіти на республіканському та 

центральному рівнях. 

З середини 1970-х рр. бальні пари з УРСР почали регулярно брати 

участь у міжнародних турнірах у соціалістичних країнах. З 

«Характеристики-рекомендації випускниці Київського державного 

інституту культури ім. О. Є. Корнійчука Касьянової Олени Василівни», за 

підписом ректора інституту Г. Цибуляка дізнаємося, що 1975 року 

О. Касьянова стала лауреатом міжнародної командної першості 

соціалістичних країн з бальних танців у Чехословацькій соціалістичній 

республіці [158]. 

З кінця 1980-х – на початку 1990-х рр. кращі пари регулярно 

представляли СРСР на офіційних аматорських і професійних турнірах 

(чемпіонатах світу і Європи по стандарту, латині та десяти 

танцях) [165, с. 85]. 

У 1988 р. засновано Асоціацію професійних виконавців і вчителів 

бального танцю (АПВВБТ) та Асоціацію бального танцю (АБТ СРСР). 3–

4 жовтня 1988 р. пройшов перший Всесоюзний конкурс бального танцю, де 
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була виключена радянська програма. Танцюристи змагалися у виконанні 

тільки європейських і латиноамериканських танців [165, с. 85]. 

Але попри виключення радянських танців з програми виконавців 

бального танцю, вимоги щодо їхньої присутності у репертуарі ансамблів 

залишались. 9–12 грудня 1988 року у Вільнюсі відбувся ІІ Всесоюзний 

фестиваль ансамблів бального танцю, в якому взяли участь 16 колективів з 

дев’яти союзних республік, у тому числі й Української РСР («Вікторія» 

Культурного комплексу «Корабел», м. Севастополь, керівники Н. та 

В. Єлізарови). До складу журі конкурсу від України входив П. Горголь. По 

завершенні конкурсу, попри початкові зрушення у бік демократизації 

суспільства, відходу від командно-адміністративної системи, було 

зазначено, що фахівцям у сфері бальної хореографії складно відійти від 

загальноприйнятих штампів, виробленої роками звички вважати за еталон 

західні зразки. 

Офіційно змагання ансамблів проводились за трьома програмами: 

європейська, латиноамериканська, радянська. До останньої висувались 

серйозні претензії. Стверджувалося, що «саме у цій сфері розвитку бальної 

хореографії, де немає і не може бути аналогів за кордоном, зараз 

викристалізовується позиція радянських балетмейстерів, відбуваються 

пошуки цікавого рішення національного хореографічного матеріалу 

засобами бального танцю» [165, с. 85].  

Досить неоднозначною виглядає оцінка виступу «Вікторії»: 

«Найбільш яскравим прикладом вдалого запозичення досягнень західних 

ансамблів є колектив “Вікторія” (кер. Н. та В. Єлізарови). Цей ансамбль 

вдало бере на озброєння найбільш плідні тенденції розвитку найкращих 

ансамблів за кордоном. Однак особистість балетмейстера як самостійна 

творча одиниця досить слабо проглядається крізь добротно відрепетирувану 

композицію» [165, с. 85]. Також було висловлено претензії до програми 
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радянських бальних танців колективу, де журі не побачило українського 

танцю, констатувало перебільшену увагу до циганських мотивів та 

угорських мелодій, що, на їхню думку, не є візитівкою 

республіки [165, с. 85]. 

Наприкінці ХХ ст. можна було кваліфікувати організаторів як таких, 

що не відчувають віяння часу, знаходячись в ідеологічних тенетах, хибно 

констатуючи розвиток та перспективність балетмейстерських пошуків у 

радянській програмі бальних танців. Адже 1988 року вже чітко намітилися 

процеси лібералізації, руйнування тоталітарної системи, до того ж конкурс 

проходив у прогресивній Литві. Однак сьогодні, відкинувши 

категоричність, можна спокійно розмірковувати про позитивні боки цієї 

програми, що сприяла певному балансу та різноманітності. Багато 

своєрідних композицій радянської програми, створені під впізнавану 

музику, легкі у виконанні, сучасники танцювали із задоволенням, особливо 

у масових формах.  

Історико-політичні трансформації початку 1990-х рр. в СРСР 

призвели до утворення ряду держав, серед яких і Україна. Попри 

збереження тенденцій радянського періоду у розвитку бальної хореографії 

в умовах самостійної держави на початку – в середині 1990-х рр., цілком 

логічно відлік новітньої історії бального танцю в Україні вести саме з 

утворення незалежної держави, чому слід присвятити самостійне 

дослідження. 
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Висновки до третього розділу 

 

До початку 1970-х рр. назріла необхідність розвитку спортивного 

напряму бального танцю, проведення конкурсів із включенням танців 

міжнародної програми (стандартизованих). 1972 р. у столиці СРСР відбувся 

I Всесоюзний конкурс бальних танців із включенням міжнародної (десять 

танців, але замість джайва – полька), історичної (чотири танці) та 

«радянської програми» (тридцять шість танців). У конкурсі взяли участь 

українські пари з Києва (В. Корзін та В. Меняйленко; Б. Калініченко та 

О. Костюк; В. Назаретян та Т. Даниленко; А. Одуд та Б. Рябошапко; 

А. Кулак та Л. Мусіна), Донецька (О. Касьянов та О. Касьянова; С. Шкляр 

та І. Чубарець), Запоріжжя (А. Часов та Л. Зеленая; Ю. Федорченко та 

Н. Бондурко; Б. Гончаренко та Н. Старостіна). Більшість з цих танцюристів 

у 1970-х рр. провадили педагогічну роботу в творчих осередках бального 

танцю. 

З двадцяти семи представлених на конкурс нових танців «радянської 

програми» серед найкращих (естонський «Йоксу-полька», латвійський 

«Вару-вару» та ін.) визнаний український танець «Ятраночка» (хореограф 

А. Кривохижа, композитор А. Кваша). 

Того ж року відбувся Перший республіканський конкурс виконавців 

бальних танців серед дорослих, організований Міністерством культури 

УРСР та Українською Радою профспілок. Конкурси бальних танців 

проходили за географічним принципом, що ствердився у системі художньої 

самодіяльності у попередні десятиліття та був апробований на колективах 

народного танцю. Упродовж 1974 року проводили районні, міські, обласні 

відбірні тури, а у січні 1975 року у Запоріжжі відбувся Другий 

Республіканський конкурс виконавців бальних танців, у якому взяли участь 

72 дорослі пари. До конкурсної програми увійшли «радянські бальні танці», 
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зокрема, «Закарпатський бальний» (хореограф А. Кривохижа), полька 

«Веселка» (хореограф С. Шкляр), «Славутянка» (хореограф Л. Онищенко), 

«Запорізький візерунки» (хореограф Б. Стрельбіцька) та ін. 

«Радянська програма» бальних танців (усього близько 150 

найменувань), впроваджена в якості навантаження до конкурсних бальних 

танців з ідеологічних міркувань, по-різному оцінювалася самими 

танцюристами: від категоричного несприйняття як такої, що протирічить 

природі спортивного бального танцювання, до визнання її вагомої ролі в 

розширенні танцювального діапазону виконавців та набутті досвіду 

стилізації. 

Бальний танець як навчальна дисципліна («Історико-побутовий 

танець», «Сучасний бальний танець» та ін.) входив до програм підготовки у 

середньо-спеціальних та вищих навчальних закладів. У Київському 

державному інституті культури на кафедрі хореографії від моменту її 

відкриття 1970 р. до навчального плану підготовки керівника колективу 

(народного танцю) входила дисципліна «Теорія та методика викладання 

історико-побутового та сучасного бального танцю», згодом 

диференційована на «Теорію та методику викладання історико-побутового 

танцю» та «Теорію та методику викладання сучасного бального танцю». 

Але не провадилася спеціальна підготовка керівників колективів бального 

танцю, потреба в яких була досить гострою. 

Свідченням наростання кризових явищ у бальному конкурсному 

танцюванні можна вважати порушення вимог державних органів проводити 

конкурси за чітко регламентованою програмою. Наприклад, 1980 року у 

Севастополі були організовані турніри бальних танців з міжнародної 

програми (стандартизовані європейські та латиноамериканські), що 

засуджені Міністерством культури СРСР за трюкацтво, несмак костюмів, 
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порушення радянських етичних норм, відсутність бальних танців 

радянської програми. 

Задля розвитку бального танцю у середовищі художньої 

самодіяльності Міністерство культури УРСР наприкінці 1980 року видало 

наказ «Про план заходів щодо подальшого розвитку бальної хореографії та 

масової танцювальної культури», де були передбачені кроки, що мали 

сприяти підвищенню не лише танцювальної культури колективів та 

окремих виконавців, а й ідейно-художнього рівня репертуару. Прикладом 

реалізації цього наказу можна назвати популяризацію бальної хореографії 

на обласному телебаченні Дніпропетровщини, де систематично 

транслювалися програми «Сонячне коло» та «У танцювальному залі». 

Попри констатування активних процесів поширення бальної 

хореографії в середовищі художньої самодіяльності, кількість колективів 

бального танцю не могла зрівнятися з кількістю колективів народного, а з 

початку 1980-х років вже спостерігалися процеси зменшення колективів 

бального танцю. За статистичними даними Республіканського науково-

методичного центру народної творчості та культурно-просвітницької 

роботи, станом на кінець 1983 року в УРСР функціонувало 17399 

самодіяльних танцювальних осередки (шкіл, студій, ансамблів та ін.), серед 

яких лише 759 колективів бального танцю. Зменшення відбулося і в 

колективах інших різновидів хореографії, що пов’язано із загальною 

ситуацією стагнації у радянській культурі, урізанням державних асигнувань 

на підтримку художньої самодіяльності. Тенденції зменшення кількості 

колективів танцювальної художньої самодіяльності не припинялися 

практично до розпаду СРСР та утворення незалежної держави Україна, де 

створено нову клубну структуру колективів спортивного бального танцю 

Від 1988 року в СРСР проводилися конкурси бальних пар без 

«радянської програми», але залишалися вимоги щодо їхньої присутності у 
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репертуарі ансамблів. Наприклад, у грудні 1988 року у Вільнюсі (Литовська 

РСР) на ІІ Всесоюзному фестивалі ансамблів бального танцю (від УРСР 

брав участь ансамбль «Вікторія» Культурного комплексу «Корабел», 

м. Севастополь, керівники Н. та В. Єлізарови; до складу журі від України 

входив П. Горголь), змагання проводились за трьома програмами: 

європейська, латиноамериканська, радянська. Остання позиціонувалась як 

унікальне явище, де «викристалізовується позиція радянських 

балетмейстерів, відбуваються пошуки цікавого рішення національного 

хореографічного матеріалу засобами бального танцю». Незважаючи на 

процеси демократизації, висувалися звинувачення, що колективи не 

позбулися звички вважати еталонними західні зразки. 

Попри збереження певних тенденцій радянського періоду у розвитку 

бальної хореографії в умовах самостійної держави України на початку – в 

середині 1990-х рр., цілком логічним вважаємо вести відлік новітньої історії 

бального танцю в нашій країні саме з утворення незалежної держави 

(1991 р.), цьому періоду необхідно присвятити самостійне дослідження. 
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ВИСНОВКИ 

 

 

 

1. Розвиток бального танцю в УРСР є одним з найменш 

досліджених предметів, лише в останні роки потрапляє до кола інтересів 

науковців, що пов’язано, зокрема, з тривалим ідеологічно забарвленим 

негативним ставленням до цього різновиду хореографії, невизнанням 

бального танцю як сукупності феноменів, що вміщує і міжнародну 

програму, а також відсутністю традиції мистецтвознавчого аналізу сфери 

бального танцювання. Теоретики та практики хореографічного мистецтва 

торкалися окремих аспектів бального танцю в радянський період, але не 

приділяли спеціальної уваги його розвитку в УРСР 1950-х –1980-х рр., де 

можна виявити витоки багатьох процесів, характерних для бального танцю 

пострадянського періоду. 

2. Під «бальним танцем» розуміємо не лише самостійний різновид 

хореографічного мистецтва, що володіє оригінальними виразними 

засобами, а й систему феноменів у всій сукупності їх взаємозв’язків, а саме: 

різновиди бального танцювання за лексичними ознаками (історико-

побутові та інші історичні, міжнародної та радянської програм, сучасні 

бальні неусталеної форми) та за місцем виконання і призначенням 

(соціальні (чи побутові), сценічні, конкурсні (чи змагальні, спортивні)); 

різновиди організаційних форм у допрофесійному (гуртки, студії, клуби, 

ансамблі та ін.) та професійному освітньому середовищі (середньо-

спеціальні та вищі заклади освіти); діяльність виконавців та постановників 

бальних танців та ін. 

3. Бальний танець за радянських часів пройшов через повне 

невизнання (1920-і рр.), певне послаблення категоричності у ставленні 
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(1930-і – перша половина 1940-х рр.), намагання знищити західний 

репертуар бального танцювання та створити виключно радянський (кінець 

1940-х– початок 1950-х рр.). На початку 1950-х рр. виявлено наявність трьох 

моделей щодо подальшого розвитку бального танцю в СРСР: заборона 

сучасних танців та танцювальних майданчиків; поширення та розвиток 

сучасних бальних танців, активне опанування західних танців; створення та 

популяризація виключно репертуару «радянських» бальних танців. Але 

жодна з них не перетворилася на моностратегією розвитку бального танцю, 

що став, з огляду на ідеологічні настанови, на шлях компромісного 

поєднання опанування танців міжнародної та радянської програм. 

4. Інституціоналізація бального танцю в системі художньої 

самодіяльності в Радянській Україні розпочалася наприкінці 1950-х років та 

була пов’язана з процесами послаблення тоталітарної системи СРСР, 

певною лібералізацією та демократизацією у другій половині 1950-х – на 

початку 1960-х. У цей період так званої «відлиги» пожвавилися, порівняно 

з етапом сталінського правління, міжнародні зв’язки, послаблено мистецьку 

цензуру. Після проведення 1957 року у столиці СРСР міжнародного 

конкурсу з бальних танців, де свою майстерність продемонстрували бальні 

пари не лише з країн соціалістичного табору, а й капіталістичних, 

розпочалося поступове проникнення бальної хореографії у систему 

художньої самодіяльності. 

5. Бальний танець в Радянській Україні упродовж кінця 1950-х – 

1980-х рр. пройшов декілька етапів від впровадження бальних танців у 

дитячий та дорослий репертуар, становлення колективів власне бального 

танцю (гуртки, студії, ансамблі та ін.) до формування системи бально-

танцювальної художньої самодіяльності та запровадження спортивних 

форм змагань, але з обов’язковою «радянською програмою». Задля 

створення радянського бального танцю як самостійного феномену, 
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опозиційного західній бальній хореографії, було застосовано механізми 

державного регулювання та ідеологічного тиску. Однак вже сам факт 

поширення бально-спортивного танцювання в УРСР свідчить про процеси 

демократизації та лібералізації у мистецтві, розширення діапазону 

дозволених форм художньої діяльності у сфері хореографії. 

6. «Радянська програма» бальних танців створювалась за 

принципом стилізації народних зразків. Існувало декілька напрямів 

розвитку бального танцю в 1960-х–1980-х рр. з огляду на «радянську 

програму»: впровадження цієї програми шляхом проведення конкурсів 

різного рівня на створення та виконання таких танців за регламентованою 

«географічною» системою (район – місто – область – республіка); огляди-

конкурси танцювальних площадок для вкорінення нових радянських танців 

у побут; заходи по створенню ансамблів бального танцю як протидія 

парному танцюванню, що базується на індивідуальності танцюристів. 

7. До кінця 1980-х рр. в системі бального танцювання в УРСР 

накопичився ряд проблем, як-от: відсутність системи підготовки у закладах 

професійної хореографічної освіти керівників колективів бального танцю; 

порушення офіційних вимог проведення конкурсів з обов’язковою 

«радянською програмою» у репертуарі через усвідомлення її штучності; 

зменшення кількості колективів бального танцю через посилення стагнації 

економіки та зменшення фінансування художньої самодіяльності. 

Сприйняття бального танцю лише як мистецького феномену, засудження 

стандартизації, змагальності, впровадження масових спрощених форм 

гальмувало розвиток техніки бального танцю, спричинило відставання 

українських пар у виконавській майстерності від західноєвропейських. 

Примусова державна політика в аспекті поширення «радянської програми» 

стикалась з нігілістичним ставленням до такого репертуару, прагненням 

виконувати стандартизовані бальні танці міжнародної програми. Однак, 
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відкинувши категоричність, можна говорити й про деякі позитивні аспекти 

цієї програми: можливість певного балансу між створеними всередині 

країни та інокультурними танцями, розширення лексично-образного 

діапазону виконавців, розвиток балетмейстерської думки, напрацювання 

прийомів стилізації, демократизм, можливість виконання у масових формах 

та ін. Багато своєрідних композицій «радянської програми», створених під 

впізнавану музику, легкі у виконанні, з успіхом реалізовували розвивальну 

та гедоністичну функцію, особливо у дітей. 

 

Представлена дисертація не претендує на вичерпність дослідження 

проблеми функціонування бального танцю в Радянській Україні 1950-х – 

1980-х років. Серед перспективних напрямів подальших наукових розвідок 

– розгляд персонального доробку керівників творчих осередків бального 

танцю та виконавців, порівняння розвитку бального танцю в УРСР та інших 

республіках СРСР, виявлення специфіки підготовки викладачів бального 

танцю, мистецтвознавчий аналіз виконавської майстерності представників 

різних регіональних шкіл бального танцю та ін. 
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